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LA  TRIBVNE  DE  SAINT-GERVAIS 

REVUE   MUSICALE 

PUBLIÉE  SOUS  LES  AUSPICES  DE  LA 

Stl)ala  Cantorum 


A   NOS    LECTEURS 

Notre  ami  A.  Trotrot-Dériot,  qui  avait  bien  voulu  assurer  la  Tribune  de  Saint- Ger- 
vais  d'une  collaboration  étroite  pendant  la  première  année  de  cette  nouvelle  série,  ne 
peut  la  promettre  aussi  exactement  à  l'avenir,  pris  par  la  rédaction  de  notre  jeune 
sœur,  la  Petite  Maîtrise.  Que  les  abonnés  et  lecteurs  ne  s'émeuvent  point  de  ne  plus 
voir  son  nom  en  tête  de  la  Tribune  :  la  collaboration  de  A.  Trotrot-Dériot  n'en  sera  pas 
moins  réelle  ;  chaque  fois  qu'il  le  pourra,  le  rédacteur  en  chef  de  la  Petite  Maîtrise  fera 
profiter  nos  pages  de  ses  précieuses  critiques,  qui  donnent  tant  de  vie  à  cette  revue,  et 
à  laquelle  il  désire  se  consacrer  plus  exclusivement.  Qu'il  veuille  bien  trouver  ici  nos 
sympathiques  remerciements,  pour  sa  collaboration,  tant  passée  que  future. 


Les  Abonnés  trouveront,  encartés  dans   le  présent  numéro,  les  couverture,  titre  et 
tables  de  la  Tribune  de  Saint- Gervais,  pour  le  tome  xxv  (année  1928). 


SUR  LA  PRONONCIATION  DU  LATIN 
A  PROPOS  D'UN  OUVRAGE  RÉCENT 

C'est  mieux  qu'un  simple  compte  rendu  bibliographique,  que  mérite 
le  livre  paru  l'automne  dernier,  dû  à  Mgr  Moissenet,  l'éminent 
maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  Dijon,  sur  la  Prononciation  du 
latin  K 

Tous  les  musiciens  d'église  qui  se  tiennent  véritablement  au  courant 
de  la  pensée,  en  ce  qu'elle  a  de  dégagé  et  de  supérieur,  touchant  ces 

1.  La  Prononciation  du  latin,  par  Mgr  Moissenet.  Dijon,  Reberseau,  15  fr.  —  Voir 
Tribune  de  Saint-Gervais,  numéro  d'octobre  1927. 
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matières,  se  doivent  à  eux-mêmes  de  lire,  et  de  lire  soigneusement,  un 
ouvrage  remarquablement  présenté  et  où  abondent  les  belles  pages,  les 
exposés  clairs  et  lumineux. 

Mais  les  vétérans  savent  aussi,  car  il  ne  l'a  jamais  caché,  que 
Mgr  Moissenet,  depuis  longtemps,  sinon  depuis  presque  toujours,  s'est 
dressé  contre  l'introduction  en  France  d'une  prononciation  «  nouvelle  » 
du  latin.  Il  l'a  fait  au  nom  de  la  musique  et  de  la  sonorité,  car  il  excelle 
en  l'art  de  faire  valoir  les  voix  ;  il  le  fait  aujourd'hui  sous  forme  scien- 
tifique au  nom  de  la  phonétique  et  de  la  philologie.  Et,  comme  il  y  a, 
là,  un  exposé  affranchi  de  toute  contingence  et  de  toute  polémique, 
c'est  chose  intéressante  que  de  parcourir,  d'étudier  le  travail  d'un 
auteur  tenace  en  ses  principes,  et  d'examiner  la  valeur  des  raisons  qu'il 
oppose  à  d'autres  manières  de  voir  que  les  siennes. 

Or,  si  Mgr  Moissenet  présente  avec  une  dialectique  soignée,  et  en 
apparence  inattaquable,  ce  qu'il  estime  le  soutien  de  ses  idées  et  l'exact 
critère  de  la  question,  il  nous  apparaît  que  les  faits  mêmes  qu'il  invoque 
peuvent  être  retournés  contre  ce  qu'il  propose  :  les  opposants  à  sa 
thèse  ont  d'aussi  forts  arguments  —  sinon  de  meilleurs  —  à  lui  objecter. 

Pour  nous,  qui  nous  sommes  toujours  élevés,  au  contraire,  en  oppo- 
sants de  la  prononciation  dite  «  française  »  du  latin,  mais  qui  n'avons 
point  pour  autant  pronostiqué  en  la  prononciation  romaine  moderne 
intégrale  l'expression  du  vrai  absolu,  nous  voudrions  pouvoir  reprendre 
en  un  ouvrage  de  semblable  importance,  et  d'intérêt  aussi  captivant, 
les  arguments  qui  sont  à  proposer  contre  les  conclusions  de  Mgr  Mois- 
senet. Nos  conclusions  ne  seraient  point  les  siennes  :  son  livre,  comme 
sa  haute  personnalité,  mériteraient  cependant  l'honneur  d'une  cour- 
toise discussion. 

Qu'à  défaut  d'un  tel  ouvrage,  on  veuille  bien  trouver  dans  cette 
courte  étude  quelques  raisons  qui  étayent  notre  opinion,  en  militant 
contre  celles  qu'un  auteur  respecté  expose  avec  tant  d'art'. 


On  ne  saurait  disconvenir  que  /a  manière  dont  la  prononciation 
romaine  du  latin  a  été  depuis  quelques  années  répandue  en  France, 
ne  mérite  ajuste  titre  les  blâmes  que  lui  inflige  Mgr  Moissenet.  Les  rai- 
sons d'  «  unité  »,  ou  mieux  d'  «  uniformité  »,  que  l'on  pousse  même, 
chez  certains,  jusqu'à  l'  «  orthodoxie  »,  ne  m'ont  personnellement 
jamais  paru  suffisantes  ;  les  procédés  employés  pour  introduire  chez 
nous  les  italianismes  de  quelques  détails  de  prononciation  ont  presque 

1.  Depuis  que  cet  article  est  écrit,  l'opinion  de  Mgr  Moissenet  a  reçu  l'appui  d'une 
revue  estimée  et  d'un  académicien  averti,  La  Revue  des  Deux-Mondes  et  M.  René 
DouMic.  Rien,  pour  cela,  ne  sera  à  changer  dans  mon  exposé. 
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partout  manqué  non  seulement  de  sens  pédagogique,  mais  encore 
d  observation  philologique  élémentaire.  Vouloir  introduire  ex  abrupto 
la  prononciation,  traditionnelle  à  Rome,  du  latin,  était  une  entreprise 
dangereuse  :  les  faits  l'ont  bien  prouvé;  nous  entendons  couramment 
des  ecclésiastiques  bien  intentionnés  froisser  notre  oreille  d'un  in 
pâché  qui  n'est  ni  romain,  ni  français,  ou,  n'ayant  aucune  idée  pratique 
de  l'accentuation,  appuyer  des  finales  qui  devraient  être  sourdes  et 
murmurantes  :  dire  «  Yyomxnoiis  vobisco«/n  »  en  croyant  prononcer  à  la 
latine,  au  lieu  d'un  Dômiris  vobiscm  qui  rendrait  infiniment  mieux 
la  sonorité  de  ces  deux  mots,  et  expliquerait,  plus  que  toutes  les  théo- 
ries, le  sens  et  le  rôle  de  l'émission  latine  de  Xu  dans  les  syllabes  finales. 

La  faute  en  est  à  la  plupart  des  tableaux  pratiques  de  prononcia- 
tion répandus  chez  nous  depuis  vingt  ou  trente  ans  sous  couleur  de 
latin  à  la  romaine,  et  qui,  croyant  tout  réduire  en  principes  simples, 
ont  substitué,  la  plupart  du  temps  une  routine  à  une  autre.  Leurs 
auteurs  ont  insisté  trop  souvent  sur  des  points  très  secondaires,  et  ne 
se  sont  point  rendus  nettement  compte  de  la  couleur  que  l'accentua- 
tion correcte  devait  apporter  à  la  nuance  des  syllabes,  par  l'émission 
des  voyelles  ou  l'articulation  des  consonnes.  En  entendant  prononcer 
le  latin  par  quelques  célébrants  et  chantres,  on  a  l'impression  «  qu'ils 
ont  de  la  bouillie  plein  la  bouche  »,  suivant  une  expression  triviale, 
mais  juste;  près  d'eux,  quelques  autres  détaillant  chaque  syllabe  avec 
une  régularité  mécanique,  s'efforcent  —  au  mépris  du  naturel  —  de 
rendre  chacune  bien  égale  à  sa  voisine,  en  ayant  l'air  de  «  faire  un  sort  » 
à  chaque  lettre,  de  peur  d'en  oublier  quelqu'une. 

Je  suis  tout  à  fait  d'avis  concordant  avec  l'appréciation  de  MgrMois- 
senet,  sur  les  critiques  à  porter  là-contre,  encore  que  j'envisage  le 
remède  d'une  façon  différente. 

Et  c'est  bien  le  lieu  de  rappeler  que,  au  début  du  mouvement  de 
réforme  actuelle,  un  certain  nombre  de  NN.  SS.  les  Evêques  avaient 
préconisé,  non  point  l'uniformité  d'une  prononciation  à  la  romaine, 
dont  la  question  n'était  point  mûrie,  mais  la  reconnaissance  de  tous  les 
points  communs  sur  lesquels  on  pouvait  s'entendre  :  u  prononcé  géné- 
ralement comme  ou^  —  /  redevenu  semi-voyelle,  comme  j,  —  pronon- 
ciation constante  de  Xm  et  de  Xn.  Dans  mon  Cours  de  chant  grégorien 
publié  dès  1901,  j'adoptai  déjà  les  mêmes  principes,  que  je  pratiquai 
depuis  quelques  années  ;  quant  aux  points  particuliers  de  la  prononcia- 
tion italienne  du  latin,  j'en  détaillais  les  particularités  soit  par  manière 
d'élégance  ou  de  choix,  mais  non  de  nécessité. 

Si  les  Français,  par  exemple,  ont  connu  le  «  chuintement  »,  —  l'his- 
toire de   nombreux  mots   de  notre  langue  le  prouve',  —  ils  n'arrivent 

1.  Voir  chape,  chèvre,  cheval,  dérivés  du  haut  ou  du  bas  latin  cappa,  capella, 
cahallus,  en  ce  qai  concerne  le  c  dur  (=  K);  ou  le  vieux  français  chire  (devenu  cire), 
du  latin  cera,  et  autres,  pour  le  c  doux. 
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pas  actuellement  à  rendre  comme  il  convient  cette  phonétique  conser- 
vée seulement  par  les  Italiens.  Encore  peut-on  parcourir  l'Italie  du  sud 
au  nord,  et  entendre  successivement  le  lourd  Chéchilia  de  la  Calabre 
ou  des  Fouilles,  l'élégant  Tchétchilia  des  Romains  ou  des  Florentins, 
qui  va  s'amenuisant  presque  en  Tsètsilia  chez  les  Milanais.  Cette  der- 
nière prononciation  paraît  la  plus  pure  de  toute,  et  la  plus  ancienne 
manière  d'articuler  le  c  doux^. 

«  Des  goûts  et  des  couleurs  il  ne  faut  discuter  »,  dit  un  très  vieil 
adage.  L'un  estime  plus  sonore  la  prononciation  «  à  la  française  »  du 
latin,  l'aime  en  cette  qualité,  et  tâche  à  lui  trouver  des  raisons  de  logique 
et  d'esthétique.  Mgr  Moissenet  est  de  cette  opinion  :  plusieurs  de  nos 
excellents  et  anciens  amis  ont  professé  la  même  idée. 

Notre  sentiment  personnel,  et  celui  de  la  plupart  des  grégorianistes 
et  des  chanteurs,  est,  au  contraire,  que  la  prononciation  du  latin  qui 
va  se  rapprochant  de  la  romaine  est  d'effet  plus  artistique.  Passons,  si 
ce  n'est  qu'une  impression.  Mais  elle  facilite  l'accentuation  correcte, 
met  plus  en  lumière  la  qualité  des  syllabes,  et  c'est  là  une  constatation 
de  fait,  contre  laquelle  il  n'y  a  guère  lieu  de  s'élever. 

Or,  en  facilitant  ainsi  l'émission  propre  à  chaque  voyelle,  l'articula- 
tion à  donner  à  chaque  consonne,  une  telle  prononciation  rend  donc 
plus  vivante  la  phonation,  procure  aux  mots  une  lumière  qui  contri- 
bue à  mieux  mettre  en  relief  leur  sens  intime  et  leur  sens  musical.  Et 
cela,  puisqu'il  s'agit  de  chant,  est,  ce  me  semble,  capital  ! 

* 
»  * 

On  arrive  ici  au  groupe  d'objections  les  plus  fortes  opposées  par 
les  tenants  de  la  prononciation  à  la  française.  Pour  eux,  la  prononcia- 
tion du  latin  à  l'italienne  est  remplie  de  défectuosités,  venues  à  la  fois 
de  l'évolution  du  langage  parlé  dans  la  péninsule,  langage  dérivé  d'un 
latin  parlé  plus  ou  moins  corrompu,  prononciation  modifiée  sans  cesse 
par  les  divers  réactifs  par  quoi  les  humanistes  des  différentes  époques 
essayèrent  de  remonter  le  courant.  Cela  pourrait  être  en  partie  soutenu 
en  ce  qui  concerne  la  prononciation  de  l'italien  ;  mais  les  Italiens  ne 
prononcent  pas  les  vocables  latins  comme  les  mots  de  leur  langue  qui 
y  correspondent'-. 

C'est  à  peine  si  l'on    concède  que  cette  prononciation  du  latin  par 

1.  Remarquons  que  dès  le  m""  siècle,  et  pendant  la  plus  grande  partie  du  moyen  âge, 
on  a  indistinctement  orthographié  natio  ou  nacio.  Or,  /  doux  égale  ts, 

2.  Ils  ne  le  font  même  pas  pour  les  noms  les  plus  saints  du  christianisme.  En  pro- 
nonçant le  \2i\\\\  Jésus,  ils  disent  Yèçous,  et  cela  reproduit  presque  textuellement  la  forme 
originale.  Au  contraire,  en  italien,  on  l'écrit  Gesù,  et  l'on  prononce  Djèzou,  en  accen- 
tuant la  dernière  svllabe. 
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les  Italiens  serait,  dans  l'ensemble,  un  peu  moins  corrompue  que  celle 
dont  usent  les  Français,  ou  que  celle  des  Espagnols.  Or,  comme  le 
propre  d'une  langue  que  Von  parle  est  d'évoluer  sans  cesse,  et  d'être 
soumise  aux  dispositions  physiques  et  ethniques  des  peuples  qui  la 
parlent,  on  ne  peut  donc  rien  que  d'artificiel  —  donc  de  momentané  — 
contre  une  telle  évolution. 

Mais  le  latin,  c'est  une  langue  morte,  même  dans  l'Église  latine. 
C'est  une  langue  que  l'on  lit  et  que  l'on  écrit;  on  la  chante,  on  ne  la 
parle  plus.  Il  s'ensuit  que  les  philologues  ont  non  seulement  le  droit, 
mais  le  devoir  de  rechercher  comment  il  faut  fixer  sa  prononciation, 
et  ne  point  la  laisser  à  l'arbitraire  de  chaque  peuple.  Or,  l'ensemble  de 
leurs  conclusions,  c'est  que  nous  connaissons  suffisamment  la  pronon- 
ciation correcte  du  latin  classique,  et  celle  du  latin  «  chrétien»  à  l'époque 
constantinienne  ;  des  langues  «  romanes  »  dérivées  plus  ou  moins  du 
latin,  il  est  incontestable  que,  pour  l'ensemble,  c'est  la  prononciation 
du  français  qui  s'en  est  le  plus  éloigné;  c'est  celle  usitée  en  Italie  qui, 
de  nos  jours  encore,  reste,  pour  l'ensemble,  la  plus  proche  de  la  pro- 
nonciation du  iii^  siècle. 

Il  est  d'ailleurs  extrêmement  facile  d'établir,  sur  les  faits  mêmes  de 
prononciation  du  latin  dans  les  diverses  nations,  un  consensus  qui,  à 
part  les  italianismes  du  «  chuintement  »  ou  du  dgé,  est  sensiblement 
le  même  partout,  — .  sauf  dans  la  prononciation  dite  «  à  la  française  ». 

Les  objections  d'ordre  historique  ou  philologique  contre  la  pronon- 
ciation généralement  traditionnelle  du  latin  sont  d'ailleurs  d'un  ordre 
plus  spécieux  que  réel.  Que  les  optimus  et  maximus  se  soient  pronon- 
cés, à  l'époque  latine  archaïque^  avec  un  véritable  u  français  à  la  place 
de  17,  c'était  déjà  une  exception  dans  l'antiquité.  Que  prouve-t-elle 
contre  les  autres  oui  ^ 

On  atteste,  il  est  vrai,  certaines  graphies  d'inscriptions  ou  de  manu- 
scrits, qui  portent  par  exemple,  Dominom,  éeternom,  et  autres  du  même 
genre.  Mais  n'a-t-on  pas  pris  garde  que  différente  peut  être  l'écriture 
apparente  d'un  mot,  et  différente  sa  prononciation  ?  Les  mêmes  qui  ortho- 
graphiaient ainsi  prononçaient  sourdement  Xo  de  ces  syllabes  finales,  ô, 
se  rapprochant  de  ou;  l'accentuation  portant  de  plus  l'intensité  et  la 
clarté  de  la  voyelle  sur  une  des  syllabes  précédentes  contribuait  plus 
encore  à  laisser  dans  l'ombre  la  dernière  voyelle.  En  réalité,  l'assom- 
brissement  de  la  syllabe  finale,  sur  laquelle  la  bouche  se  ferme,  laisse 
pour  l'oreille  la  sonorité  indécise  :  que  1  on  s'exerce  à  prononcer  comme 
je  l'indiquai  plus  haut,  Domirim  en  émettant  \o  clair  sur  la  première 
syllabe,  et  que  l'on  étouffe  comme  il  convient  la  fin  du  mot,  l'auditeur 

■).  Ajoutons  que  les  Italiens  les  plus  lettrés  ou  qui  se  piquent  d'élégance  prononcent 
plutôt  qvî,  avec  un  son  intermédiaire  entre  u  pointu  et  v,  que  le  populaire  et  lourd  qouî, 
que  les  Français  rendent  ordinairement  très  mal.  Quelques-uns  marquent  ce  son  vocalique 
par  la  lettre  ru. 
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attentif  ne  percevra,  entre  Vn  et  Vm,  qu'un  son  vocalique  indistinct,  où 
il  aura  le  choix  entre  ô  sourd  et  ou,  si  proches  l'un  de  l'autre. 

Je  pourrais  citer  d'autres  cas  dans  lesquels  Vu  s'est  écrit  à  la  place 
d'un  o  :  adjutur  pour  adjutor  :  en  concluerai-je  que  o  se  prononçait 
comme  un  u  français  ?  Ce  serait  absurde. 


Concluons  donc.  La  question  ne  me  semble  plus  être  de  savoir  si, 
dans  le  chant  ecclésiastique,  on  adoptera  ou  non  la  prononciation  à  la 
romaine,  assez  semblable  à  elle-même  au  cours  des  âges,  au  lieu  de 
la  prononciation  à  la  française,  qui  n'a  jamais  été  codifiée,  et  a  varié 
de  siècle  à  siècle. 

En  fait,  la  presque  totalité  des  diocèses  français  a  successivement, 
sur  l'ordre  ou  avec  l'assentiment  formel  des  Évêques,  adopté  plus  ou 
moins  la  prononciation  traditionnelle  italienne  du  latin.  L'art,  pour  les 
uns,  le  désir  d'unité,  chez  les  autres,  le  dessein  pour  d'autres  encore,  de 
remonter  peu  à  peu  aux  âges  latins,  témoignent  d'un  mouvement  certain 
vers  une  transformation  de  la  diction  latine  en  France. 

Que  cette  diction  soit,  avec  quelque  tempérament,  plus  ou  moins 
approchée  de  la  romaine,  cela  ne  fait  aucun  doute. 

C'est  donc  à  nous,  maîtres  de  chant,  de  nous  efforcer  de  corriger  les 
imperfections,  d'éviter  les  contrefaçons  d'italianismes  mal  compris,  ou 
ne  pas  tomber,  en  les  aggravant  par  une  imitation  maladroite,  dans  les 
défauts  romains. 

A.  Gastoué. 


N.-B.  —  Il  y  aurait  évidemment  à  traiter  de  la  prononciation  du  latin 
dans  l'Université  et  dans  l'Enseignement  secondaire  :  cela  peut  faire 
l'objet  d'une  note  spéciale. 
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LE  NOMBRE  MUSICAL  GRÉGORIEN 

de  Dom  Mocquereau  (2'  volume)  ^. 


Nous  voici  donc  en  possession  de  cet  important  ouvrage,  commencé 
depuis  si  longtemps,  et  dont  nous  ne  connaissions  qu'une  partie  -. 
Le  second  volume  complète  et  parachève  la  théorie  exposée  dans  le 
premier.  A  vrai  dire,  nous  pressentions  d'avance  son  contenu,  d'après 
les  conférences  faites  par  D.  Mocquereau  et  ses  élèves,  et  aussi  par 
induction,  d'après  l'application  que  chacun  peut  lire  dans  les  éditions 
grégoriennes  actuelles  de  Solesmes. 

On  ne  peut  manquer  d'être  saisi  d'admiration  et  de  respect  en  face 
du  travail  formidable,  de  l'érudition  très  approfondie  et  des  qualités 
constructives  que  suppose  une  telle  réalisation,  d'autant  plus  que 
l'œuvre  est  d'un  praticien,  vivant  ce  qu'il  écrit  et  attaché  à  son  sujet 
avec  toute  son  âme.  Ceci  apparaît  dans  nombre  de  chapitres  oià 
s'exposent  des  idées  générales  relevant  de  l'esthétique  la  plus  élevée, 
et  notamment  dans  tous  ceux  où,  l'analyse  élémentaire  étant  dépassée, 
et  l'auteur  lui-même  conseillant  de  l'oublier,  on  peut  s'envoler  sans 
entrave  vers  le  firmament  avec  les  sublimes  vocalises  liturgiques.  Ce 
qui  frappe  encore  le  lecteur,  c'est  l'esprit  de  logique  avec  lequel  s'en- 
chaînent toutes  les  parties  de  la  méthode  :  si  l'on  suit  Dom  Mocque- 
reau sur  les  données  que  l'on  pourrait  appeler  «  notions  élémentaires  », 
il  faut  aller  avec  lui  jusqu'au  bout.  L'ouvrage,  très  spécial  à  la  vérité, 
revêt  un  triple  aspect.  C'est  un  curieux  composé  de  grande  érudition, 
de  principes  de  solfège  tout  à  fait  élémentaires  et  personnels,  enfin  de 
considérations  destinées  à  relever  la  question  sur  le  plan  plus  haut  de 
l'art  et  de  la  liturgie.  Bien  qu'on  y  insiste  beaucoup  sur  certains  détails 
primaires,  ce  n'est  cependant  pas  une  œuvre  de  vulgarisation,  dans 
toute  l'acception  du  terme.  Beaucoup  de  lecteurs  superficiels  ne  cher- 
cheront pas  à  savoir  si  «  le  membre  central  doit  être  nommé  protase 
ou  apodose  »  !  Néanmoins,  la  portée  pratique  du  livre  est  grande,  car 
il  apporte  un  système  complet,  donnant  une  solution  à  tous  les  cas  et 
entrant  dans  toutes  les  précisions  désirables.  Après  l'avoir  lu,  on  ne  se 
demande  plus  :  Pourquoi  tel  ou  tel  «  ictus  »  ?  La  réponse  s'y  trouve  ;  et 

1.  Nos  lecteurs  seront  heureux  de  trouver  ici  une  critique  serrée  et  autorisée,  de  cet 
ouvrage  récent,  critique  due  à  l'un  de  nos  meilleurs  collaborateurs,  et  dont  les  Tablettes 
de  la  Schola,  journal  de  l'Ecole,  avaient  eu  la  primeur. 

2.  Voir  Tribune,  année  1908,  pages  258  et  s.,  article  de  Maurice  Emmanuel  et  A.  Gastoué. 
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si  l'on  n'est  pas  d'accord,  du  moins  n'est-ce  plus  sur  l'application,  mais 
sur  le  principe  lui-même.  Les  choses  en  apparaissent  dans  une  plus 
grande  clarté,  ce  dont  il  faut  toujours  se  féliciter. 


Le  premier  volume  du  Nombre  traitait  du  rythme  musical  en  géné- 
ral (1^"^  partie)  et  du  rythme  grégorien  (2'  partie),  abstraction  faite  du 
texte.  La  3'  partie,  qui  remplit  tout  ce  volume  de  850  pages,  étudie  le 
texte  en  lui-même  et  dans  ses  rapports  avec  la  mélodie. 

Après  une  introduction  sur  le  rythme  libre  dans  l'antiquité  gréco- 
latine,  cette  étude  du  texte  se  déroule,  procédant  du  simple  au  composé. 
Ce  sont  d'abord  des  notions  préliminaires  de  prononciation,  établissant 
les  caractères  de  la  syllabe.  Puis  vient  le  mot,  avec  une  étude  appro- 
fondie de  l'accent  qui  lui  donne  la  vie.  Il  y  a  dans  ce  chapitre  une 
admirable  histoire  de  l'accentuation  dans  les  langues  ancêtres  du 
latin.  Nous  voyons  ensuite  la  langue  latine,  de  métrique  qu'elle  était  à 
l'époque  classique,  devenir  rythmique  à  l'époque  grégorienne.  De  même 
nous  voyons  l'accent,  simplement  aigu  à  l'origine,  devenir  intensif,  puis 
long  à  l'époque  romane. 

Après  le  mot,  \  incise,  produite  par  l'enchaînement  des  mots  ;  puis, 
couronnement  de  la  synthèse,  la  phrase,  réunion  de  plusieurs  incises. 
Ici,  signalons  d'excellentes  considérations  tendant  à  l'unité,  et  employant 
comme  moyen,  quand  faire  se  peut,  la  fusion  des  temps  réunissant 
deux  membres  de  phrases;  des  indications  très  judicieuses  aussi  sur  la 
relativité,  la  hiérarchie  des  accents,  certains  d'entre  eux  devant  être 
subordonnés,  voire  même  sacrifiés  aux  principaux  (plusieurs  mots 
peuvent  être  parfois  traités  comme  n'en  formant  qu'un  seul).  Après  un 
chapitre  de  «  justifications  »  qui  cherche  dans  les  textes  de  l'antiquité 
et  des  exemples  empruntés  à  la  musique  moderne  des  confirmations 
nouvelles  aux  principes  développés  plus  haut  (nous  en  reparlerons),  les 
bases  de  la  chironomie  de  Solesmes  sont  exposées  et  commentées  en 
détail  de  façon  très  intéressante.  Ce  chapitre  est  particulièrement  ins- 
tructif; il  propose  des  moyens  variés  suivant  la  force  de  chorales: 
j'envie  les  chefs  de  chœurs  qui  peuvent  employer  la  simple  ondulation, 
geste  idéal,  si  immatériel!  En  tous  cas,  ceux  qui  s'en  tiennent  à  1,  2, 
1,2,  3,  feront  bien  de  se  pénétrer  de  ces  lignes  :  «  Nous  visons  plus 
haut,  à  la  reproduction  du  grand  rythme.  On  voudra  bien  ne  jamais 
perdre  de  vue  cette  fin  élevée  ».  Combien  j'approuve  et  j'admire  ce 
désir  de  synthèse  et  d'art,  bien  que  (simple  détail),  il  entraîne  quelque- 
fois l'auteur  à  négliger  certaines  cadences  mélodiques  pour  réunir  deux 
membres  de  phrases  par  fusion.  Dans  les  exemples  donnés,  j'ai  eu  le 
plaisir  de  reconnaître  souvent  (je  ne  dis  pas  toujours)  l'analyse  et  la 
traduction  plastique  dont  je  me  sers  moi-même.  Toute  cette  étude  est 
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complétée  par  un  certain  nombre  de  tableaux  comparatifs,  présen- 
tant des  adaptations  mélodiques  à  divers  textes,  tableaux  qui  peuvent 
en  effet  donner  des  indications  précieuses  pour  les  cas  douteux. 

Enfin,  elle  se  conclut  par  une  série  de  conseils  excellents  et  de  con- 
sidérations remarquables  sur  l'art  du  maître  de  chapelle  grégorien. 


Oserai-je  maintenant  faire  mes  réserves  ?  J'ai  été  quelque  peu 
malmené  (moralement!)  pour  avoir  parlé  du  premier  volume  ;  je  sais 
donc  ce  que  je  risque.  Mais,  après  tout,  mon  absolue  indépendance  me 
permet  d'être  sincère,  et  je  crois  devoir  profiter  de  ce  privilège,  parce 
que  l'intérêt  de  la  «  cause  »  n'a  rien  à  gagner  à  des  réticences.  Je  le 
ferai  sans  me  départir  d'un  profond  respect,  qui  n'est  pas  feint,  on  peut 
le  croire;  et  je  demande  qu'on  ne  lise  pas  ces  lignes  autrement  que  je 
ne  les  écris.  Il  ne  s'agit  nullement  d'attaques,  mais  des  réflexions  d'un 
musicien,  qualifié  pour  parler  de  l'une  des  branches  de  la  musique,  et 
désirant  par-dessus  tout  une  union  nécessaire  et  possible. 

J'ai  dit  combien  tout  dans  cette  méthode,  s'enchaînait  logiquement. 
Si  l'on  y  rencontre  quelque  chose  que  l'on  ne  croit  point  devoir 
admettre,  il  faut  remonter  jusqu'à  la  source,  jusqu'aux  notions  géné- 
rales, c'est-à-dire  s'en  prendre  aux  données  exposées  avant  qu'on  n'ait 
mis  le  pied  dans  l'engrenage...  C'est  donc  surtout  du  premier  volume 
qu'il  s'agit,  car  dans  le  second,  nous  n'avons  plus  afl'aire  qu'à  des  consé- 
quences de  ce  fait  :  l'analyse  rythmique  a  été  d'abord  établie  sans  tenir 
compte  de  l'accent  tonique.  Celui-ci  n'est  étudié  que  beaucoup  plus  tard, 
alors  que  le  rythme  est  considéré  comme  déjà  constitué  irrévocablement 
sans  lui.  Ce  n'est  pas  que  Dom  Mocquereau  néglige  l'accent:  «  Disons-le 
nettement,  écrit-il,  la  mélodie  ne  peut  se  passer  de  l'intensité»,  et  quant 
au  texte,  il  n'est  pas  moins  affirmatif.  En  même  temps  qu'il  critique  l'exé- 
cution qui  consiste  à  marquer  tous  les  accents  à  coups  de  marteau,  il 
traite  presque  aussi  durement  celle  qui  ne  les  observe  pas.  Mais,  pour 
lui,  le  rôle  de  l'accent  ne  consiste  pas  à  déterminer  le  rythme  :  il  se 
borne  à  le  «  colorer  »,  suivant  sa  propre  expression.  Voilà  ce  qui 
appelle  une  discussion,  portant  principalement  sur  deux  points  essen- 
tiels :  la  notion  même  de  ce  qu'est  le  rythme,  et  les  caractères  de  l'accent 
latin  tel  qu'il  est  traité  dans  le  chant  grégorien. 

* 
»  * 

Et  d'abord,  disons  que  Dom  Mocquereau,  bien  que  dénonçant 
souvent  les  méfaits  de  la  barre  de  mesure  moderne  et  la  confusion  entre 
rythme  et  mesure,  est  le  premier,  semble-t-il,  à  faire  de  ces  deux 
notions  quelque  chose  d'inséparable.  Pour  lui,  un  commencement  de 
mesure  est  forcément  une  fin  de  rythme  élémentaire  :   donc,  tout  en 
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étant  le  contraire,  c'est  la  même  chose,  ou  du  moins  l'un  est  commandé 
par  l'autre  irrésistiblement.  Pour  nous,  il  en  va  tout  autrement,  et 
l'indépendance  est  complète  :  «  les  temps  rythmiques  auxquels  on 
applique  les  qualificatifs  de  légers  et  de  lourds  ne  coïncident  pas  néces- 
sairement avec  les  temps  de  la  mesure,  «  entre  lesquels  les  professeurs 
de  musique  distinguent  à  tort  des  temps  forts  et  des  temps  faibles  »,  a 
écrit  V.  d'Indy. 

Il  faut  qu'on  s'en  rende  bien  compte,  le  système  de  Dom  Mocque- 
reau  consiste  à  employer  l'analyse  métrique  moderne,  et  à  prêter  au 
chant  grégorien  cette  même  mesure,  tenue  par  ailleurs  en  si  grande 
suspicion.  La  barre  seule  n'est  pas  visible,  mais  l'ictus,  clef  de  voûte 
de  la  méthode,  étant  par  définition  un  premier  temps  de  mesure  à  2/8 
ou  à  3/8,  le  résultat  est  identiquement  le  même.  Il  ne  s'agit  donc  de 
rien  moins  que  de  codifier  ce  que  certains  appellent  une  regrettable 
invention  moderne  :  la  transformation  du  rythme  en  mesure.  En 
employant  des  mesures  qui  reflètent  régulièrement  le  rythme  par 
inversion,  le  savant  auteur  adopte,  qu'il  le  veuille  ou  non,  cette  pra- 
tique. Mais  alors,  il  faut  se  souvenir  que  la  mesure  est  une  création 
post-grégorienne.  Si  on  tient  à  l'employer  quand  même,  il  ne  faut  pas 
lui  donner  une  valeur  absolue,  mais  reconnaître  qu'elle  n'est  (\\xVi\\  pro- 
cédé de  solfège^  notre  usage,  rien  de  plus.  Et  il  faut  s'en  servir  dans  l'es- 
prit qui  est  le  sien,  sans  lui  appliquer  une  terminologie  (levé,  posé,  etc..) 
qui  ne  convient  qu'au  rythme  lui-même. 

La  division  obligatoire  de  la  mélodie  en  groupes  binaires  ou  ter- 
naires n'est  également  qu'un  procédé  analytique  primaire.  Elle  n'a 
rien  d'objectif:  il  y  a  bien  des  groupes  supérieurs  à  3  notes  qui  sont 
indivisibles,  et  dont  la  division  ne  peut  qu'être  mauvaise.  L'auteur  le 
reconnaît  d'ailleurs  dès  qu'il  parle  de  véritable  interprétation.  Comment 
le  rythme  libre  pourrait-il  ne  consister  que  dans  l'alternance  irrégulière 
dégroupes  binaires  et  ternaires?  Pour  moi,  c'est  bien  autre  chose,  et 
l'intensité  y  joue  un  rôle  capital. 

Je  ne  puis  suivre  Dom  Mocquereau  sur  un  point  essentiel  :  il  fait 
dépendre  la  synthèse  finale  du  grand  rythme  de  Y  analyse  élémentaire, 
le  tout  du  détail;  la  reconstitution  qu'il  opère  est  conditionnée  par 
l'élément  premier,  et  malheureusement  l'analyse  n'a  pas  été  faite  en 
vue  de  la  synthèse.  Quand  il  s'agit  du  mot,  l'auteur  est  autrement  pru- 
dent :  il  étudie  son  rythme  propre;  puis,  le  moment  venu  de  passera 
la  phrase,  il  nous  dit  avec  raison  que  le  mot  perd  souvent  son  caractère 
pour  se  subordonner  à  l'ensemble.  Voilà  qui  est  profondément  juste, 
et  c'est  cette  méthode,  à  mon  sens,  qui  devrait  être  également  employée 
au  point  de  vue  musical.  Là  est,  je  crois,  la  vérité  sur  laquelle  tout  le 
monde  pourrait  s'entendre  ;  l'auteur  l'a  vue.  mais  il  n'en  expose  qu'une 
moitié,  celle  qui  concerne  le  texte. 

Dom  Mocquereau  divise  donc,  par  le  moyen  de  Xictus,  toute  mélodie 
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en  groupes  de  2  ou  de  3  notes,  et  se  défend  «  d'aller  contre  la  nature 
et  la  liberté  du  nombre  grégorien  en  fixant  des  choses  que  la  notation 
n'a  jamais  indiqués  ».  Si  nombre  ne  signifie  que  numération,  c'est  pos- 
sible ;  mais  encore  une  fois,  le  rythme  a  d'autres  exigences.  La  notion 
d'ictus  provient  de  théoriciens  de  la  métrique  grecque  —  art  qui, 
l'auteur  le  dit  lui-même  —  est  totalement  différent  du  chant  grégorien. 
Je  ne  vois  d'ailleurs  pas  d'inconvénient  à  s'en  servir,  car  il  est  com- 
mode, mais  à  condition  de  ne  lui  rien  sacrifier,  car  il  n'a  aucun  carac- 
tère sacré.  Encore  une  fois,  il  n'est  c{n  un  procédé  ;  et  un  procédé  qui 
ne  tombe  pas  toujours  bien  (sur  les  liquescentes  par  exemple).  Du 
reste,  le  prieur  de  Solesmes  doit  lui  reconnaître  des  inconvénients 
puisqu'il  s'extasie  en  ces  termes  en  face  d'un  mot  auquel  il  n'a  pas 
donné  d  ictus  :  «  Le  manque  d'ictus,  habilement,  judicieusement 
employé,  permet  au  noiribre  musical  d'éviter  jusqu'à  l'apparence  du 
mécanisme  ;  et  la  phrase  musicale,  ainsi  dégagée  d'éléments  matériels 
(mesure,  force),  prend  alors  son  essor  dans  les  hauteurs  du  rythme 
libre,  et  atteint  souvent  la  variété,  la  souplesse,  la  légèreté,  l'élégance  de 
la  prose  attique  ».  Voilà  un  thème  que  je  développerais  bien  volontiers! 

* 
»  * 

A  mon  sens,  c'est  un  erreur  foncière  que  d'identifier  les  notions 
d'ictus  et  de  thésis.  L'arsis  demande  à  être  frappée  aussi  bien  que  la 
thésis  :  elle  est  frappée  en  haut,  si  l'on  admet  la  courbe  rythmique 
ascendante  puis  descendante,  mais  n'est  pas  une  partie  amorphe  oii  la 
place  de  l'accent  soit  indifférente.  Celui-ci  peut-être  arsique  ou  thé- 
tique,  mais  ne  se  place  pas  n'importe  où  dans  chacun  de  ces  deux  élé- 
ments. Un  rythme  complet  comporte  deux  ictus  —  puisque  ictus  il  y  a 
—  l'un  arsique  et  l'autre  thétique  :  «  deux  sons  distincts  qui  se  répon- 
dent »,  comme  le  dit  Diomède.  On  a  fait  bien  des  confusions  autour 
des  termes  «  frappé  »  et  «  levé  ».  Il  y  a  le  «  frappé  du  levé  »,  si  l'on  peut 
dire.  On  nous  proposera  la  comparaison  de  la  balle  qu'on  lance  et  qui 
retombe  ;  pas  de  choc  en  l'air,  mais  seulement  au  retour  sur  le  sol. 
C'est  ingénieux  et  poétique,  mais  inexact,  car  la  musique  est  également 
immatérielle  (ou  matérielle)  en  toutes  ses  parties.  Dans  ce  que  j'appelle 
le  rythme,  et  que  Dom  Mocquereau  appelle  le  grand  rythme  (comme 
s'il  y  en  avait  un  autre),  il  admet  bien  l'ictus  arsique.  Mais,  pour  moi, 
c'est  la  notion  même  de  l'ictus,  jalon  du  rythme,  qui  se  trouve  défor- 
mée par  l'application  thétique  qu'elle  reçoit  toujours  dans  le  rythme 
élémentaire. 

G.   DE   LiONCOURT. 

(A  suivre). 
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ARCHIVES  ET  MUSICIENS 

(Suite  et  fin) 

NAÏVEMENT,  je  joins  l'exemple  au  précepte.  Voici  quelques  détails, 
plus  ou  moins  curieux,  que  j'ai  pu  glaner  ces  derniers  temps,  je 
veux  dire:  à  l'époque  oià  nous  étions  renfermés  dans  Lille  occupée.  Je 
me  limite  aux  seules  archives  départementales  du  Nord.  Il  est  juste  de 
dire  que  mes  dossiers  ont  été  grossis  surtout  par  M.  Max  Bruchet,  qui 
mettait  de  côté  pour  moi  tout  ce  qu'il  rencontrait  au  cours  de  ses 
propres  recherches.  On  sait  combien  et  comment  travaille  cet  archiviste. 

Commençons  par  le  chant  liturgique,  c'est-à-dire,  le  plain-chant  et 
ce  qui  s'y  rapporte. 

Et  d'abord  par  les  pièces  notées.  Je  répète  qu'on  en  trouve  partout 
et  là  surtout  où  on  ne  s'y  attend  pas'. 

I.  —  Arch.  dép.  du  Nord.  Bibliothèque  :  Ms.  134. 

C'est  une  liasse  de  fragments  divers,  tous  notés,  dont  plusieurs 
sembleraient  provenir  de  Cambrai  (Sainte-Croix?)  J'essaie  d'y  mettre 
un  certain  ordre,  chronologique. 

a)  Un  fragment  de  chanson,  dont  nous  reparlerons  (xin^  siècle?*). 

b)  Fragments  de  1'  «  histoire  »  de  saint  Vincent,  (xin''  s.).  Quelques 
antiennes  et  répons,  ceux-ci  tous  incomplets.  Intéressant  à  consulter 
pour  rétablir  le  chant  de  l'office  propre  de  ce  Saint,  qu'un  certain 
nombre  de  paroisses  (quatre  dans  le  diocèse  de  Lille),  ont  pour  patron. 

c)  Fragments  d'un  Graduel  (xiii^  s.)  avril-mai.  Prose  de  saint 
Georges  :  Recolamus  Georgii  sancti  festum  alléluia.  —  Fin  de  la 
prose  de  la  Croix  :  Quae  Christo  suos  reconsignas,  Cui  laus  sit  in 
aevum.  —  Fin  d'une  prose  pour  saint  Jean  :  ...nos  immensa  per ducat 
ad  gaudia.  Amen. 

d)  Un  feuillet.  Recto  :  fin  d'une  prose  pour  la  sainte  Vierge^  C'est  sur 
ce  texte  qu'a  été  calquée  la  prose  de  saint  Géry,  évêque  de  Cambrai  : 
Gaugerice  gemma  cleri,  Dei  cuit  or,  doctor  veri,  Gregem  tuum  respice  K 
Verso  :  prose  :  Mater  matris  Domini...  (Anne  et  Joachim). 

e)  Prose  de  saint  Ursmar  :  Laudum  Christo  praeconia,  attolit  haec 
ecclesiay  permanens  alléluia.  (Sur  la  mélodie  de  Laudes  crucis^^^Lauda 
S  ion). 

f)  Prose  de  la  sainte  Vierge  au  temps  pascal:  Virgini  Mariae  laudes. 

1.  Par  exemple  :  Arch.  Dép.  Nord.  G.  H.  7276.  Consecratio  Christnatis;  magnifique 
petit  ms.  du  xv^  s.,  pour  la  cathédrale  de  Cambrai,  avec  le  chant  de  O  J^edemptor, 

2.  Les  indications  de  date  sont  approximatives. 

3.  C'est  la  prose  Stella  maris,  o  Maria  (Cf.  Chevalier,  Repert.  hymn.  n"  19456)  publiée 
dans  les  «  Cantus  varii  romano-seraphici  »,  p.  354. 

4.  Mais  on  a  fait  un  autre  air. 
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Pour  la  Croix  :  Alléluia  Nos  autem  ;  alléluia  Salve  lignum.  Quatre 
Agnus  Dei,  dont  trois  se  retrouvent  dans  Ed.  Vat.,  XVII,  XVI,  XV  (?). 
g)  Fragment  :  le  propre  de  la  messe  ad  tollendum  schisma  :  offer- 
toire et  communion;  Sanctus  tropé,  (xv' s.).  Voici  ce  Sanctus,  tout 
d'abord  avec  la  notation  originale  du  premier  mot,  notation  propor- 
tionnelle du  moyen  âge,  puis  avec  sa  transcription  complète  en  nota- 
tion moderne.  Cette  composition  curieuse  n'est  pas  particulière  au 
manuscrit  conservé  à  Lille  ;  M.  Gastoué  nous  la  signale  dans  le  codex 
parisien  de  la  bibliothèque  de  l'Arsenal,  ms.  204,  f.  22  verso,  qui  nous 
a  permis  d'établir  une  transcription  exacte  de  cette  pièce. 
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On  trouve  après  cela,  sur  d'autres  feuilles,  des  offices  de  la  Visita- 
tion, de  la  Compassion,  de  l'Ange  Gardien,  et  des  fragments  d'antipho- 
naire  et  de  missels,  (xv^  siècle). 


II.  —  Voici  maintenant  une  série  de  livrets,  qui  semblent  provenir 
d'un  même  couvent  de  religieuses  anglaises.  Ces  couvents,  comme  on 
sait,  étaient  nombreux  dans  le  Nord. 

1)  Ms.  12.  Au  catalogue  :  messe  en  musique.  En  fait,  un  Kyriale 
entièrement  noté,  «  for  the  use  of  S  (ister)  Mary  Anselma,  1746.  Jésus, 
Maria,  Joseph.  »  C'est  tellement  anglais  qu'on  écrit  :  mundaebor ,  tuaem, 
saeculaè,  aemen.  Outre  les  pièces  connues,  (Ed.  Vat.  IV,  VIII,  IX  (Sanc- 
tus)  XI,  XVII;  Credo  I,  III,  IV),  et  la  messe  du  premier  ton  de  Du 
Mont,  avec  les  dièses,  je  relève  un  Sanctus  et  un  Agnus  sur  le  thème 
du  Kyrie  IV,  ainsi  que  de  nombreuses  autres  pièces  qui  se  retrouvent 
plus  ou  moins  dans  les  livres  de  l'époque.  Mais  il  convient  d'admirer  la 
messe,  évidemment  solennelle!  qui  ouvre  le  recueil.  En  voici  des  échan- 
tillons : 
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FoHo  7,  à  la 
fin  du  Credo. 


mert 


Pour  donner  raison  au  catalogue,  le  livre  s'achève  par  une  messe 
musicale  (?),  qu'on  a  essayé  d'abord  de  transcrire  au  fol.  55;  devant  la 
difficulté,  on  s'est  contenté  d'écrire,  à  partir  de  fol.  56,  la  partie  que 
devait  chanter  le  chœur  oià  figurait  sœur  Mary  Anselma.  Voici  les  pre- 
mières notes  du  Kyrie  : 


S 


K 


in€ 


Est-ce  assez  édifiant? 

Il  y  aurait  une  étude,  douloureusement  intéressante,  à  faire  sur 
ces  messes  musicales  du  xviii^  siècle.  En  ce  cas,  il  ne  faudrait  pas 
oublier  M.  de  la  Feillée,  dont  les  livres  ont  corrompu  tous  nos  lutrins. 

2)  Ms.  136.  «  Musique  allemande  et  italienne.  »  Nous  en  reparle- 
rons. Mais  si  vous  cherchez  des  motets  de  Bernier,  Couperin,  Du  Mont 
ou  Marais  c'est  là  que  vous  les  trouverez.  Et  avec  cela  : 

a)  The  Mass  of  Hl.  Lady  of  dolours,  and  the  Mandatum,  for  the 
use  of  Sr  Mary  Anselma.  (Messe  :  Veni  in  altitudinem  maris.  Manda- 
tum :  quelques  antiennes,  sans  Vbi  caritas). 

b)  The  Vespres  of  the  Heart  of  Jésus,  belonging  to  Dame  Mary  Paul. 
(Ant.  Veniîe  ad  me.  —  Ad  Magn  :  Gaude  Maria  mater  Redemptoris. 
—  Brif  resp.  :  Ego  diligentes  me...  Hymn.  de  vesp.  :  Jesu,  pa terni 
pectoris). 

c)  Un  autre  cahier.  In  festo  s.  Michaelis,  ad exitumchori  (O  sacrum-, 
Unus  panis  ;  Te  sanctum  Dominum  ;  Media  vita). 

Qui  étudiera  l'histoire  des  couvents  anglais  dans  le  Nord,  saura  bien 
dire  de  quel  établissement  proviennent  ces  livrets.  Par  contre-coup,  il 
se  rendra  compte  de  la  vie  liturgique  et  de  la  culture  artistique  (!)  de 
ces  milieux.  Voilà  comment  nos  petites  curiosités  peuvent  aider  à 
l'histoire. 

Paul  Bayart 
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NOTRE   SUPPLÉMENT 


JuBiLATE,  à  3  voix  mixtcs,  par  Jean  de  Castro. 

Nous  ignorons  le  lieu  et  la  date  de  la  naissance  et  de  la  mort  de  Jean  de  Castro 
Sa  nationalité  elle-même  n'est  pas  clairement  établie.  Eitner  le  dit  originaire  dEvreux 
(Eure),  erreur  que  répète  Rieman  dans  son  Dictionnaire  de  la  Musique.  Le  qualificatif 
Eburone  que  se  donne  le  compositeur  indique  une  origine  liégeoise,  ou  tout  au  moins 
du  pays  de  Liège,  ainsi  que  le  croient  Fétis  et  plusieurs  biographes  locaux. 

Jean  de  Castro  devint  maître  de  chapelle  de  Jean-Guillaume,  prince  souverain  de 
Juliers,  de  Clèves  et  de  Berg,  après  avoir  occupé  cette  même  fonction,  mais  en  second, 
à  la  chapelle  impériale  de  Vienne. 

Ses  compositions  sont  nombreuses  :  Messes,  motets,  chansons,  madrigaux,  dont  un 
certain  nombre  sont  parvenues  jusqu'à  nous. 

Le  Jubilate  que  publie  «  La  Tribune  »  a  sa  place  toute  désignée  pour  clôturer 
une  cérémonie  solennelle.   Son  exécution  est  facile,  et  d'un  brillant  effet. 

A.   AUDA. 

O  SACRUM  coNViviUM,  à  4  voix  mixtes,  par  V.  Belgodère. 

Revenons,  avec  cet  auteur,  à  l'art  moderne.  Le  pseudonyme  de  Fr.  Johannès  a  long- 
temps caché  la  personnalité  d'une  méritante  musicienne  d  Église,  M"e  V.  Belgodère,  qui 
reprend  aujourd'hui  son  nom,  et  dont  les  compositions,  ainsi  que  les  comptes  rendus 
critiques,  ont  plus  d'une  fois  été  appréciés.  On  ne  manquera  pas  de  goûter  le  charme 
et  l'expression  de  ce  religieux  motet  «  a  cappella  ». 

Vous  QUI  DÉSIREZ  SANS  FIN,  par  M.-A.  Charpentier. 

Le  succès  fait  au  premier  «  Noël  pour  les  instruments  »  sur  A  la  venue  de  Noël,  du 
célèbre  compositeur  français  de  l'époque  de  Louis  XIV,  nous  engage  à  publier  aujour- 
d'hui le  second,  andante  doux  et  expressif  d'un  caractère  tout  différent.  La  période  du 
temps  de  Noël  n'est  pas  terminée  :  ce  charmant  petit  quintette  pourra  favorablement 
être  apprécié  dans  une  séance  d'œuvre  donnée  d  ici  le  «  Carnaval  » . 

Accompagnements  grégoriens,  par  G.  de  Lioncourt. 

Depuis  longtemps,  on  nous  demandait  de  toutes  parts  de  publier  des  accompagne- 
ments d'orgue  ou  harmonium  pour  les  Petites  Feuilles  grégoriennes  de  notre  collection, 
Voilà  qui  est  fait.  Nous  avons  prié  le  distingué  Secrétaire  Général  de  la  Schola  de  donner 
le  premier  l'exemple.  Ces  accompagnements  de  M.  G.  de  Lioncourt  seront  bien  reçus  : 
ils  commencent  une  série,  due  à  plusieurs  auteurs,  dont  chacun  écrira  selon  sa  propre 
inspiration.  Nous  pouvons  assurer  qu'ils  offriront  des  modèles  variés  et  pratiques  à  la  fois. 
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LE   MOUVEMENT   LITURGIQUE   ET   MUSICAL 


RÉCOMPENSES  ET  DISTINCTIONS  HONORIFIQUES 

Nous  sommes  heureux,  en  cette  année  nouvelle,  de  présenter  nos  félicitations  à  notre 
ami  M.  Paul  Le  Flem,  qui  vient  d'obtenir  le  «  Grand  Prix  Lasserre  »  pour  la  musique,  à 
raison  des  services  rendus  par  lui  à  l'art  que  nous  aimons.  Le  Flem  est  depuis  quelques 
années  Directeur  des  Chanteurs  de  Saint-Gervais  et,  à  ce  titre,  a  porté  en  bien  des 
endroits  en  France  et  à  l'Etranger,  le  renom  de  la  musique  française.  De  plus,  ses  com- 
positions, de  tout  premier  ordre,  et  notamment  sa  dernière  Symphonie  si  bien  et  unani- 
mement accueillie  par  la  critique  et  le  public  éclairé,  le  classent  parmi  les  meilleurs  des 
modernes. 

D'autre  part,  notre  éminent  confrère  M.  Georges  Jacob  a  été,  il  y  a  quelque  temps, 
promu  dans  l'ordre  de  la  Légion  d'Honneur.  Là  encore,  c'est  d'un  heureux  augure  pour 
la  musique.  On  sait  comment  cet  excellent  organiste  s'est  consacré  à  faire  connaître, 
par  les  auditions  de  T.  S.  F.,  la  belle  musique  d'orgue,  et  surtout  celle  de  l'école  fran- 
çaise, dont  il  présente  et  commente  les  pièces  qu'il  exécute.  M.  G.  Jacob  a  donné  à  nos 
éditions  plusieurs  compositions,  et  des  publications  remarquablement  annotées,  de 
grandes  œuvres  de  J.-S.  Bach. 

Que  MM.  Le  Flem  et  Jacob  veuillent  bien  recevoir  ici  l'expression  de  nos  sincères 
et  vives  félicitations. 

PARIS 

25^  anniversaire  du  Motu  proprio.  —  Cette  date  importante  a  été  fêtée  par  une 
messe  chantée  par  l'Institut  Grégorien,  chargé  de  solenniser  ce  jour,  messe  célébrée  par 
S.  E.  le  Cardinal  Archevêque  en  l'église  Saint-Germain-des-Prés.  La  Schola  de  l'Institut 
occupait  le  chœur,  dirigée  par  le  R.  P.  Dom  Gajard;  la  nef  était  remplie  des  élèves  des 
divers  séminaires,  sous  la  direction  du  R.  P.  Dom  Sablayrolles.  Un  chœur  de  Josquin 
des  Prés  et  un  autre  de  Haendel,  confiés  à  la  Maîtrise  de  Saint-Eustache,  représentaient 
à  eux  seuls  la  musique  polyphonique.  Le  grand  orgue  était  remarquablement  tenu 
par  M.  André  Marchai,  avec  sa  coutumière  maîtrise.  Le  Te  Deum  terminait  la  cérémo- 
nie, qui  avait  été  précédée  du  chant  de  Tierce  ;  le  propre  de  la  messe  de  sainte  Cécile 
était  accompagné  de  l'ordinaire  Cum  jubilo,  le  tout  exécuté  avec  la  précision  dont 
fait  habituellement  preuve  l'Institut  Grégorien,  mais  non  sans  que  les  voix  aient  souvent 
fléchi  au-dessous  du  ton. 

On  nous  permettra  bien  de  trouver  regrettable  que  dans  Paris,  où  tant  de  musiciens 
et  de  groupements  consacrés  à  la  musique  d'église  ont  su,  depuis  vingt-cinq  ans,  —  et 
même  longtemps  avant  —  démontrer  pratiquement  l'excellence  des  principes  promul- 
gués par  Pie  X,  que  ce  jour  anniversaire  n'ait  pas  reçu  plus  d'éclat,  pour  rehausser  tout 
ce  qui  s'était  fait  «  de  bon  et  de  bien  »  dans  l'ordre  du  chant  sacré... 

FÊTES    DE    NOËL 

Les  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  sous  la  direction  entraînante  et  artistique  de  leur 
chef,  Paul  Le  Flem,  se  sont,  comme  de  coutume,  fait  entendre  en  leur  église,  à  la  messe 
de  onze  heures.  Beau  programme,  et  d'effet  superbe.  L'admirable  messe  «  A  l'ombre 
d'un  buissonet»,  d'Elzéar  Genêt,  trop  peu  connue  et  trop  rarement  exécutée,  a  été  remar- 
quablement mise  en  lumière  par  la  vaillante  phalange  :  le  curieux  mélange  des  modalités 
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grégoriennes  encore  vivaces  au  début  du  xvi^  siècle,  avec  les  recherches  plus  modernes, 
confère  à  cette  œuvre  un  caractère  extrêmement  noble,  expressif  et  savoureux.  A 
l'offertoire,  le  Dies  sanctificatus  de  Palestrina  a  été  enlevé  avec  autant  de  fougue  que, 
après  l'Élévation,  fut  donné  avec  suavité  \0  magnum  mysterium  de  Victoria.  A  la  fin 
de  la  messe,  un  Noël  de  Du  Caurroy,  de  grande  allure. 


Les  fêtes  de  Noël  ont  encore  été  l'occasion  de  montrer  combien  le  mouvement 
gagne,  en  intensité  et  en  profondeur.  Nous  avons  ici,  sous  les  yeux,  les  programmes 
de  plus  de  vingt-cinq  des  églises  les  plus  importantes  de  Paris.  Partout,  nous  voyons 
paraître,  avec  le  propre  grégorien  de  la  fête,  les  faux-bourdons  en  modulations  du  xvie 
siècle,  des  motets  et  messes  de  Palestrina,  Victoria,  Saint  François  de  Borgia,  Josquin 
des  Prés,  M.-A.  Charpentier,  Mouton,  Goudimel,  Cosset,  Lully,  Gouperin,  Clérambault,  des 
chœurs  de  Haendel  et  de  Bach,  parmi  les  anciens;  pour  les  plus  récents,  à  part  une  Messe 
brève  de  Mozart,  celles  en  ut  de  Beethoven,  de  Schubert,  le  Tu  es  Petrus  de  Mendels- 
sohn,  figurent  surtout  de  bons  auteurs  modernes:  La  Tombelîe,  Perruchot,  Samson,  de 
Lioncourt,  Jules  Meunier,  Noyon,  etc. 

Les  organistes  ont  rivalisé  avec  les  chanteurs  :  partout  nos  anciens  maîtres  français 
surtout  ont  été  à  l'honneur,  avec  leurs  variations,  tour  à  tour  brillantes  ou  émues,  sur 
les  vieux  Noëls  tant  aimés,  et  surtout  à  la  messe  de  minuit. 

A  noter  que  dans  tous  ces  programmes,  nous  n'avons  rencontré  que  cinq  fois  seu- 
lement le  périmé  «  Noël  »  d'Adam,  qui,  décidément,  semble  bien  vouloir  mourir  de  sa 
belle  mort. 


Les  chœurs  de  l'église  roumaine,  conduits  par  M.  Popovici,  nous  avaient  convié,  à 
l'issue  de  la  grand'messe,  le  26  décembre,  à  une  audition  de  vieux  Noëls  roumains  har- 
monisés à  ravir  par  les  meilleurs  des  musiciens  modernes  de  cette  nation:  D.  Kiriac, 
ses  émules  et  ses  élèves.  C'était  merveille  d'entendre  ces  mélodies  populaires,  toutes 
proches  des  nôtres  (et  même  du  chant  grégorien,  fait  curieux)  si   bien   encadrées  de 

belles  polyphonies  vocales. 

* 
»  » 

Les  Nefs  qui  chantent.  —  Ce  fut  au  moins,  le  11  décembre  dernier,  celle  de  l'église 
Notre-Dame-des-Champs,  à  Paris,  remplie  des  élèves  du  Collège  Stanislas,  qui  y  partici- 
paient à  l'Adoration  Perpétuelle.  A  la  Tribune,  une  schola  d'une  soixantaine  de  voix 
donnait  le  ton.  à  laquelle  répondait  la  foule.  D'en  haut,  !a  Schola  seule,  sous  la  direction 
de  M.  Gastoué,  donna  Domine  convertere  d'Orlande  de  Lassus,  avec  un  équilibre  excel- 
lent, un  O  salutaris  à  2  voix  égales  et  4  voix  mixtes,  de  son  maître  de  chapelle,  et  le 
Deo  Patri  sit  gloria  transcrit  sur  l'un  des  chorals  harmonisés  par  Bach.  L'ensemble 
d'en  bas,  alternativement  avec  le  groupe  choral,  chanta  un  cantique  français.  Souverain 
des  cieux,  sur  l'un  des  plus  beaux  chorals  de  Bach,  VAdoro  te  et  le  Tantum  ergo  tradi- 
tionnels, le  répons  bref  Ave  Maria,  \ Adoremus  in  aeternum  dont  quelques  voix  de  la 
Schola  disait  les  versets  (ps.  116)  sur  une  mélodie  dinvitatoire.  Nous  avons  remarqué 
qu'autant  \ Ave  Maria  et  le  Laudate  invitatorial  avaient  de  légèreté  demandée  par  leur 
genre,  autant  \ Adoro  te  et  le  Tantum  ergo  produisaient  un  effet  puissant:  pas  le  mou- 
vement rapide  que  quelques-uns  pensent  être  «dug  régorien»,  mais  une  allure  moyenne 
qui  posait  bien  les  accents  métriques  et  donnait  à  ces  hymnes  toute  leur  qualité  de  chants 
d'ensemble. 

L'orgue  était  tenu  par  le  distingué  organiste  M.  Lejealle,  qui  joua  entre  autres  une 
pièce  de  Louis  Vierne  et  la  Toccata  de  Bach  en  ré  mineur,  remarquablement  interprétées. 

Voilà  de  bons  et  sains  programmes,  et  dont  la  réalisation  est  possible  un  peu  par- 
tout, avec  un  résultat  esthétique  suffisant  quant  à  l'effet,  et  adapté  à  son  objet. 
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Saint-Chef  (Isère).  —  Notre  excellent  confrère  \ Informateur,  de  Lyon,  reproduit 
l'avis  publié  dans  cette  paroisse  de  campagne,  à  titre  d'exemple  :  nous  sommes  heureux 
de  le  donner  à  notre  tour,  en  soulignant  comment,  en  ce  petit  pays,  on  a  su  si  bien 
mettre  chaque  chose  à  sa  place  : 

«  Avant  l'office  proprement  dit,  un  petit  concert  spirituel  permettra  aux  fidèles 
d'entendre  quelques-uns  de  ces  anciens  Noëis  toujours  si  pittoresques  et  si  pleins  de 
vieux  souvenii-s.  Puis,  la  messe  sera  chantée  dans  toute  la  majesté  prescrite  par  la 
liturgie.  Malheureusement,  afin  d'éviter  des  froissements  et  des  récriminations,  pour 
cette  année  encore,  on  tolérera  le  trop  fameux  «  Minuit,  chrétiens  !  »  mais  ce  sera  la 
dernière  fois.  » 

Bravo  !  et  avec  nos  sincères  félicitations. 


CHRONIQUE  DES  CONCERTS 


L'articulet  consacré  à  la  T.  S.  F.  nous  a  valu,  de  la  part  d'un  correspondant 
lyonnais,  la  note  suivante  que  nous  nous  faisons  un  plaisir  de  reproduire  intégralement  : 
«  ...  A  ce  propos,  je  vous  signale  les  émissions  de  P.  T.  T.  -  Lyon  (la  Doua),  poste  qui 
donne  chaque  jour,  de  l3  à  l4  heures,  des  disques  de  phono  absolument  remarquables. 
Les  disques  sont  enregistrés  électriquement  (par  conséquent  sans  l'intervention  d'aiguille 
ou  de  saphir,  cause  du  nasillement  des  anciens  phonos)  et  ensuite  sont  transmis  par 
radio  par  relais  magnétiques,  donc  uniquement  par  la  fréquence  des  ondes,  et  non 
par  un  pavillon  de  phono  émettant  dans  le  microphone .  Ainsi,  pureté  absolue  et  aucune 
déformation. 

«  D'autre  part,  à  l'enregistrement  original,  les  instruments  ont  dû  être  groupés  de 
façon  parfaite,  car  toutes  les  valeurs  ressortent  admirablement.  Nous  avons  eu  ainsi  des 
auditions  de  Bach  (toccatas,  fugues),  enregistrées  à  la  Primatiale  de  Lyon  par  l'orga- 
niste, et  je  connais  assez  ces  pièces  pour  avoir  remarqué  que  rien  n'était  effacé  ou  par 
contre  trop  en  lumière;  les  4  pieds  aussi  bien  que  les  bourdons  de  16  étaient  à  leur 
valeur  respective.  Nous  avons  eu  aussi  soit  de  la  danse  moderne,  soit  des  extraits  de 
Lohengrin  ou  des  Maîtres-Chanteurs,  ou  encore  "  l'enchantement  du  Vendredi-Saint  » 
de  Parsifal,  de  façon  merveilleuse...  » 

Ce  fait  est  assez  rare  pour  être  signalé,  étant  donnée  l'indigence  de  la  plupart  des 
émissions.  Un  autre  amateur  de  T.  S.  F.  proteste  en  ces  termes:  «  Ce  brave  M.  Borrel  n'a 
sans  doute  pas  entendu  de  concerts  T.  S.  F.  depuis  quelques  années,  et  s'il  regarde  les 
programmes,  il  en  oublie  pas  mal.  Qu'il  y  ait  des  soirées  uniquement  consacrées  au  jazz 
—  c'est  normal  —  il  en  faut  pour  tout  le  monde.  Mais  la  diffusion  de  Pasdeloup?  Les 
émissions  de  la  «  Croix  »  ou  de  la  a  Vie  catholique  »  à  Radio-Paris  ?  Les  soirées  de 
musique  de  la  Renaissance  à  Radio  L.  L.  et  à  Toulouse,  et  à  l'étranger  ?  Et  les  diffusions 
du  Grand  Opéra  de  Lyon  qui  donne  toute  la  Tétralogie?...  Auditeur  assidu,  je  constate 
que  sur  dix  émissions,  il  n'y  en  a  peut-être  pas  deux  ou  trois  qui  soient  vulgaires.  » 

Que  ce  correspondant  se  rassure:  on  est  ici  au  courant  de  ce  qui  se  passe  en  T.  S.  F. 
Qu'il  prenne  seulement  la  peine  de  prendre  un  de  ces  follicules  sur  papier  jaune  ou  rose 
qui  donnent  les  émissions  de  la  semaine,  et  qu'il  fasse  le  pourcentages  des  œuvres  dignes 
de  ce  nom...  On  ne  prétend  pas  que  tout  est  mauvais  ;  on  constate  simplement  qu'il  y  a 
beaucoup  trop  de  mauvais.  En  passant,  admirons  dans  la  terminologie  de  certains  pro- 
grammes, cette  distinction  joviale  :  20  h.  3o,  musique,  21  h.,  concert  —  ???  —  Je  main- 
tiens d'ailleurs  que  dans  la  majorité  des  cas,  les  valeurs  relatives  des  timbres  instrumen- 
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taux  ou  des  voix  ne  sont  pas  conservées,  pas  plus  que  les  timbres,  et  qu'il  y  a  encore  des 
recherches  à  effectuer  pour  arriver  à  mettre  la  T.  S.  F.  au  niveau  du  phonographe. 

Nous  reviendrons  sur  cette  question   de  l'excellence   du    phonographe,  et  de  son 
application  aux  chants  religieux;  il  y  a  là  beaucoup  à  dire. 


Revenons  à  la  musique  animée.  Et  constatons  d'abord  le  nombre  énorme  de  trans- 
criptions qui  circulent,  depuis  les  pièces  écrites  originairement  pour  la  frêle  voix  du 
luth,  arrangées  —  ou  dérangées  !  —  pour  nos  pianos  mastodontes  de  plus  de  7  octaves, 
jusqu'aux  tripotages  dont  sont  l'objet  les  pièces  les  plus  niodernes.il  ne  faut  pas  oublier 
dans  cette  galerie  la  mise  à  la  scène  des  cantates  burlesques  de  Bach  :  Nous  avons  un 
nouveau  gouvernement,  et  Le  café\  je  ne  sais  ce  qu'en  penserait  Bach,  mais  il  est  cer- 
tain, avec  les  infinies  surprises  du  texte  littéraire,  que  ces  œuvres  ne  sont  pas  destinées 
au  théâtre.  Comme  il  arrive  généralement  en  ces  sortes  de  choses,  quand  les  dégâts 
seront  devenus  excessifs,  on  fera  une  entente  internationale  pour  la  protection  des  Monu- 
ments historiques  de  la  musique.  Mais  d'ici-là,  que  de  profanations  à  prévoir  !  Si  l'on 
faisait  subir  à  une  tragédie  de  Racine  ou  de  Schiller  le  dixième  seulement  des  tortures 
qu'on  inflige  couramment  à  n'importe  quelle  œuvre  musicale,  on  entendrait  un  beau 
tapage... 

Plusieurs  de  nos  grandes  phalanges  ont  donné  récemment  la  Symphonie  de  Franck. 
Disons  d'abord  que  l'exécution  dirigée  par  M.  Fourestier  à  l'Orchestre  symphonique  de 
Paris,  a  été  excellente.  Ce  jeune  chef  dirige  en  compositeur;  son  interprétation  est 
intelligente  et  musicale.  Je  ne  crois  pas  pouvoir  faire  un  plus  grand  éloge.  Faisant  litière 
des  prétendues  traditions,  dont  le  principal  résultat  est  de  souligner,  ici  ou  là,  tel  trait 
frisant  la  vulgarité  —  dont  le  père  Franck  dans  sa  naïveté  n'a  pas  toujours  su  se  défendre 
M.  Fourestier  a  montré  l'architecture  grandiose  de  ce  chef-d'œuvre  :  thèmes,  contre- 
points, harmonies  expressives,  toutes  les  intentions  du  compositeur  étaient  mises  en 
valeur;  partout,  dans  le  fortissimo  aussi  bien  que  dans  le  pianissimo,  règne  un  équilibre 
qui  place  chaque  partie  au  plan  exact  qu'elle  doit  occuper  dans  l'ensemble. 

Et  cette  exécution  pose  un  problème  d'actualité.  On  sait  que,  théoriquement,  l'or- 
chestre symphonique  de  Paris  dispose,  pour  mettre  au  point  ses  exécutions,  d'un  grand 
nombre  de  répétitions.  La  même  symphonie,  exécutée  vers  la  même  époque  par  d'autres 
grandes  Sociétés,  a  été  loin  de  réaliser  ce  qu'on  pouvait  attendre.  Il  ne  s'agit  ici  ni 
d'établir  un  palmarès,  ni  de  comparer  les  mérites  de  tel  ou  tel.  Le  fait  est  celui-ci  :  par 
suite  des  conditions  de  la  vie,  on  ne  peut  pas  consacrer  à  la  préparation  des  concerts  le 
nombre  suffisant  de  répétitions  pour  assurer  en  tout  état  de  cause  une  exécution  idéale. 
Il  faut  donc  compter  sur  la  qualité  des  instrumentistes.  Et  c'est  là  qu'il  paraît  y  avoir  un 
manque,  non  pas  au  point  de  vue  technique  —  la  plupart  des  Sociétaires  de  nos  grands 
orchestres  sont  des  virtuoses  qui  ne  craignent  aucune  comparaison  —  qu'au  point  de 
vue  de  la  culture  générale  de  la  musique  :  harmonie,  composition,  histoire.  On  a  l'im- 
pression que  l'ensemble  d'une  phalange  ne  sent  pas  venir  la  modulation  expressive,  ne 
saisit  pas  au  passage  la  belle  harmonie  lumineuse  ou  mystérieuse,  ne  comprend  pas  la 
raison  musicale  de  tel  accélérando  ou  de  tel  ralîentando.  Constatation  dont  les  consé- 
quences vont  loin,  et  dont  il  faut  se  borner  à  signaler  l'importance... 

Puisqu'il  a  été  question  de  l'O.  S.  P.  disons  qu'en  cette  même  séance,  M.  Fourestier 
a  dirigé  la  Pastorale  d'Honegger  —  œuvre  absolument  exquise,  traduisant  par  une 
subtile  instrumentation  l'euphorie  que  procure  une  belle  journée  à  la  campagne  —  et 
l'étourdissante  suite  de  Daphnis  et  Chloé,  de  Ravel,  qui  est  merveille  d'orchestration 
tour  à  tour  fine  et  puissante.  Pas  loin  de  moi,  un  auditeur  (évidemment  peu  entraîné  à 
ces  nouveautés)  disait  :  «  A  la  bonne  heure  !  Pour  de  la  musique  moderne  comme  ça,  je 
marche  !...  »  Le  soliste  de  la  journée  était  le  violoniste  Busch,  de  Vienne,  qui  a  présenté 
les  concertos  en  la  majeur  de  Mozart,  et  en  la  mineur  de  Bach.  Virtuose  de  premier 
plan,  M.  Busch  semble  n'être  pas  très  ferré  sur  l'histoire  de  la  musique,  ainsi  qu'en  ont 
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témoigné  maints  détails  d'exécution  :  un  peu  d'information  musicologique  ne  serait  pas 
inutile  à  ceux  qui  ont  le  redoutable  honneur  de  donner  des  exécutions  modèles. 

L'Association  des  Musiciens  polonais  à  Paris  a  donné  dans  son  premier  concert  un 
remarquable  quatuor  à  cordes,  de  J.  Fitelberg  ;  conçu  d'après  les  procédés  les  plus  osés 
de  l'écriture  contemporaine,  il  offre  les  plus  rares  séductions  de  timbres  et  de  sonorités. 
Une  partie  de  musique  Scandinave,  excellemment  chantée  par  Mme  Valdis  Knudsen,  pré- 
sentait, entre  autres,  deux  vraiment  belles  mélodies  de  Grieg,  une  amusante  fantaisie  de 
Sverre  Jordan  {/e  chien  et  la  lune)  une  mélodie  d'Ulferstaad,  deux  très  beaux  poèmes 
(tirés  à' Angoisse)  de  Gostra  Nystrom.  Mlle  Astruc  s'est  montrée  à  la  fois  très  fine 
accompagnatrice  et  pianiste  excellente. 

Signalons  la  séance  donnée  par  MM'^esfhyssens  et  Englebert.  Cette  dernière,  dans  un 
choix  de  mélodies  allant  de  Schubert  à  Ferroud  a  mis  une  fois  de  plus  en  relief  les  qua- 
lités qu'on  lui  connaît.  Quant  à  Mme  Thyssens,  après  un  brillant  prix  d'excellence  et  un 
sensationnel  début  chez  Colonne,  elle  s'était  retirée  dans  une  retraite  laborieuse.  La 
voici  qui  reparaît  en  public  ;  dans  les  quatre  Ballades  de  Chopin  et  le  Sonatine  de 
Ravel,  elle  a  fait  preuve  des  plus  subtiles  qualités  d'un  toucher  enchanteur  qui,  dans  les 
nuances  les  plus  variées,  traduit  toujours  avec  bonheur  les  intentions  du  compositeur. 

Pour  terminer,  mentionnons  quelques  séances  chorales.  D'abord  celle  de  <(  Motet  et 
Madrigal»,  ensemble  suisse  dirigé  par  M.  Opienski  ;  le  programme,  mi-parti  religieux, 
mi-parti  profane,  présentait  en  plus  des  œuvres  consacrées  des  pièces  nouvelles  pour 
nous  :  un  Sanctus  de  C.  Haraat  (+  1621),  un  Agnus  de  Paskiewicz  (xviie  siècle),  un 
Sepulto  Domino  de  Gorczycki  (xviii^  siècle).  Le  quatuor  «  A  Caméra  »  étend  ses 
recherches  dans  la  production  contemporaine,  où  il  fait  maintes  trouvailles  —  que  le 
manque  de  place  nous  empêche  de  citer.  La  Chantene  de  la  Renaissance  consacrait  son 
19e  concert  à  quatre  auteurs  seulement:  Costeley,  A.  de  Bertrand,  R.  de  Lassus,  Cl.  Le 
Jeune  ;  est-ce  H.  Expert  qui  a  dirigé  avec  encore  plus  de  verve,  ou  telles  pièces  étaient- 
elles  réellement  supérieures?...  le  tout  est  que  Perdre  le  sens,  et  La  beV aronde  de  Le 
Jeune  ont  infiniment  plu. 

Les  mêmes  ont  rencontré  un  semblable  succès  en  interprétant  ces  œuvres  du 
xYi^  siècle,  le  21  décembre,  à  l'heure  de  musique  donnée  au  profit  de  la  Caisse  de 
Secours  de  l' Union  des  Maîtres  de  Chapelle  et  Organistes  :  belles  œuvres  venues  à 
l'appui  d'une  bonne  œuvre,  dont  la  caisse  reste  toujours...  ouverte  à  tout  don  charitable  ; 
les  musiciens  d'église  ne  sont  pas  riches,  chacun  sait  çà... 

Enfin  la  Schola  a  donné  son  premier  concert  de  la  saison  :  motets  de  Palestrina  et 
Victoria,  la  Guerre  de  Renty  et  le  Chant  des  oiseaux  de  Janequin,  la  splendide  Can- 
tate Geist  und  Seele  de  Bach,  l'acte  du  Feu,  des  Eléments  (Destouches)  —  une  magni- 
fique gerbe  de  chefs-d'œuvre  où  se  sont  distingués  les  chœurs,  et  les  solistes:  Mmes  Le- 
grand  Philip,  Rogué,  David,  MM.  Hazart  et  Marseillac. 

E.    BORREL. 


Mais  notre  ami  Borrel  oublie  de  parler  du  concert  que,  avec  Mme  E.  Borrel,  il  a 
donné,  comme  chaque  hiver,  pour  le  plus  grand  profit  de  la  musique.  Les  «  nouveautés  » 
séculaires,  —  1628,  1728,  1828  —  sont,  comme  toujours,  un  moyen  ingénieux  et  plaisant, 
mis  en  œuvre  par  M.  et  Mme  Borrel  de  constituer  des  programmes  nouveaux;  la  com- 
paraison des  pièces  écrites  sur  un  même  thème  par  divers  grands  compositeurs,  l'aspect 
difiFérent  pris  par  le  inême  sujet  dans  deux  manières  différentes  de  lemplojer  par  le 
même  maître,  comme  celui  de  la  Fugue  en  sol  mineur  de  Bach,  que  sais-je  encore  ? 
Tout  cela  a  fourni  l'occasion  d'admirer  une  fois  de  plus  le  superbe  talent  de  violoniste 
de  M.  Borrel,  et  de  «  réalisatrice  »  du  clavier,  de  Mme  Borrel.  Le  concours  apprécié  de 
M.  Souberbielle,  organiste,  de  MM.  Guilloux  et  Fizet,  rehaussait  l'agrément  et  le  charme 
de  ce  remarquable  programme. 
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ROUEN 
Inauguration  du  grand  orgue  de  Saint-Nieaise 

Le  24  octobre  a  été  réinauguré  par  Joseph  Bonnet,  le  plus  ancien  orgue  que  possède 
Rouen.  Commencé  par  le  grand  facteur  rouennais  Crespin  Carlier  en  l63l,  il  fut  seule- 
ment achevé  cent  ans  après  par  la  d3'nastie  des  Lefebvre. 

Depuis  soixante  ans  cet  instrument  ne  parlait  plus,  la  poussière  l'ayant  envahi,  et 
des  déprédations  commises  aux  tuyaux  par  des  personnes  étrangères  à  l'église  :  cou- 
vreurs, plombiers,  etc.,  avaient  achevé  de  ruiner  certains  jeux.  M.  le  chanoine  Descroul, 
curé  de  Saint-Nicaise,  conscient  de  la  valeur  de  son  orgue  et  de  la  possibilité  qu'il  y 
avait  encore  de  le  sauver  n'hésita  pas  à  entreprendre  une  restauration  totale.  Les  tra- 
vaux furent  confiés  à  l'habile  ingénieur-organier  L.  Eugène-Rochesson  avec  Paul  Brunold 
comme  expert.  L'orgue  fut  rétabli  tel  que  les  facteurs  anciens  l'avaient  conçu,  sans 
aucune  adjonction  ni  modification  des  jeux.  Il  fait  maintenant  le  digne  pendant  de  celui 
de  Saint-Gervais  de  Paris  ;  Joseph  Bonnet,  dans  un  programme  composé  d'œuvres  de 
Cabezon,  Titelouze,  Sweelinck,  Clérambault,  Couperin,  Bach,  et  Paul  Brunold  dans  deux 
pièces  de  Louis  Couperin  et  Calvière,  mirent  en  pleine  valeur  la  richesse  des  jeux  et  le 
rutillement  des  mixtures  harmonisés  dans  leur  vrai  caractère. 

La  cérémonie  était  présidée  par  S.  G.  Monseigneur  du  Bois  de  la  Villerabel. 

TOULOUSE 

Le  25e  anniversaire  du  Motu  f)rolJrio  n'a  pas  passé  inaperçu  dans  cette  métropole  du 
Midi.  M.  l'Abbé  Louis  Ollier,  le  zélé  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale,  avait  élaboré  un 
beau  programme,  journée  de  musique  religieuse,  qui  occupa  le  dimanche  25  novembre. 
Avec  le  concours  de  la  Schola  Caecilia,  l'intéressante  société  à  voix  mixtes  qu'il  a 
formée,  grâce  à  des  amateurs  de  la  meilleure  société  de  la  ville,  les  pièces  de  résistance 
furent  le  matin  une  messe  à  la  cathédrale  et  une  audition  avec  conférence  le  soir.  A  la 
messe,  on  entendit  en  premier  une  Cantilène  à  sainte  Cécile,  de  M.  l'Abbé  Dagand, 
type  du  cantique  moderne;  puis,  à  l'Offertoire,  X Ave  Maria,  filia  Dei  Patris,  de  Guy 
Ropartz;  après  l'Elévation,  \ Ave  verum  de  Josquin  des  Prés  en  entier,  avec  les  versets 
retrouvés  et  publiés  par  le  D'"  Smijers;  avant  la  Communion,  \ A^gnus  Dei  de  la  messe 
Ave  verum  de  A.  Gastoué  ;  à  la  sortie,  Tollite  hostias  de  Saint-Saëns, 

L'ensemble  a  été  extrêmement  intéressant,  et,  dans  cet  immense  vaisseau  de  Saint- 
Etienne  de  Toulouse,  les  pièces  «  a  cappella  »  ont  produit  le  meilleur  effet,  sans  qu'au- 
cune des  nuances  aient  été  perdues  des  auditeurs. 

L'audition-conférence  eut  lieu  dans  la  salle  du  Jardin-Royal:  M.  lAbbé  Ollier  et  la 
Schola  Caecilia  avaient,  à  cette  occasion,  fait  appel  à  notre  rédacteur  en  chef  M.  A.  Gas- 
toué, qui  parla  tout  d'abord  sur  le  Motu  proprio  de  Pie  X  et  son  application  actuelle, 
puis  présenta  les  œuvres  interprétées,  et  souvent  de  façon  remarquable,  par  les  chœurs. 
Cette  audition  allait  du  chant  grégorien  Puer  natus  est;  Al/e/uia  du  jour  ;  antienne 
à  Magnificat  de  Noël  —  jusqu'à  des  œuvres  modernes  de  Caplet,  de  Marc  de  Ranse, 
de  notre  collaborateur  J.  Samson,  en  passant  par  le  Gloria  de  la  messe  «  Brevis  »  de 
Palestrina,  V  O  vos  omnes  et  le  grand  Tantum  de  Victoria,  un  grand  motet  de  M.-A.  Char- 
pentier, etc.  Ce  fut  une  belle  et  bonne  journée. 

Entre  temps,  avait  eu  lieu  une  réunion  de  la  «  Schola  des  Noëlistes  »,  dont  M.  Gas- 
toué dirigea  une  répétition.  Il  y  a  dans  ce  noyau  d'excellents  éléments,  habituellement 
dirigés  par  Mlle  R.  Laroyenne,  l'habile  organiste  de  la  Schola  Caecilia  :  là,  comme 
ailleurs,  on  trouve  toujours  les  a  Noëlistes  »  en  avant,  et  le  groupement  de  leur  chœur 
plus  restreint,  est  dune  aide  précieuse  à  la  grande  Schola. 

Toulouse  donne  ainsi  l'exemple,  et  prouve  que  le  Midi  sait  bouger  ! 


ESPAGNE 
Le  VP  Congrès  National  de  Musique  sacrée 

On  a  célébré  un  peu  partout  le  25e  anniversaire  du  «  Motu  proprio  »  de  Pie  X  sur  la 
Musique  sacrée  ;  mais  nulle  part  il  n'a  été  fêté  avec  autant  de  solennité  qu'en  Espagne, 
le  Cardinal  Primat  ayant  profité  de  cette  occasion  pour  convoquer  à  Vitoria  le  IV«  Con- 
grès de  Musique  sacrée. 

Tout  d'abord,  la  désignation  de  cette  ville  a  été  une  heureuse  idée.  C'est  la  capitale 
diocésaine  du  pays  basque,  oii  il  y  a  tant  de  possibilités  pour  assurer  la  réussite  d'une 
assemblée  comme  celle-là.  Aussi  on  peut  dire  qu'elle  a  dépassé  toutes  les  prévisions.  Au 
dernier  Congrès  réuni  à  Barcelone  !e  nombre  de  congressistes  est  monté  à  peine  à 
2.000;  les  congressistes  à  Vitoria  ont  doublé  ce  nombre. 

Dans  l'impossibilité  d'entamer  une  chronique  détaillée  des  actes  et  des  conclusions 
de  cette  retentissante  assemblée,  nous  ne  ferons  que  relever  les  plus  saillants,  pour 
qu'on  puisse  se  rendre  compte  du  mouvement  liturgique  et  musical  en  Espagne  et  sur- 
tout dans  l'Espagne  du  Nord. 

Nous  devons  relever  premièrement  quelques  idées  de  la  lettre  apostolique  adressée 
par  le  Saint-Père  au  Cardinal  de  Tolède  M&''  Segura  y  Sanz,  oh  il  approuve  et  encourage 
ceux  qui  doivent  mener  à  bonne  fin  cette  belle  initiative.  Sa  Sainteté  ratifie  de  nouveau 
la  loi  de  son  prédécesseur  Pie  X,  qui  sera  toujours  le  «  Code  de  la  Musique  sacrée  »,  et 
il  insiste  à  ce  que  l'on  cultive  avec  prédilection  le  Chant  appelé  Grégorien,  «  lequel,  s'il 
arrive  à  être  chanté  convenablement  par  tout  le  peuple,  atteint  une  efficacité  très  grande 
pour  exciter  la  piété  et  la  foi  ». 

Le  Congrès  de  Vitoria  n'a  été  et  ne  pouvait  être  qu'un  acte  d'adhésion  filiale  aux 
normes  pontificales  si  souvent  recommandées;  il  ne  s'agit  pas,  disait  M?""  Mugica,  évêque 
de  Vitoria,  «  de  discuter  la  loi,  il  s'agit  seulement  d'essayer  les  moyens  les  plus  aptes  à  son 
application  de  plus  en  plus  exacte  ». 

La  Séance  inaugurale  du  Congrès  a  commencée  le  19  novembre.  C'est  à  l'église 
paroissiale  de  San  Miguel  qu'elle  a  été  célébrée,  en  commençant  par  un  solennel  Veni 
Creator  du  grand  maître  d'Avila,  Louis  de  Victoria.  Puis,  après  une  triple  allocution  du 
Cardinal  Primat,  de  l'évêque  diocésain  et  du  D''  Artero,  chanoine  de  Salamanque,  nous 
avons  pu  admirer  une  belle  conférence  du  R.  P.  Dom  Casiano  Rojo,  prieur  de  l'abbaye 
de  Silos,  où  il  traita  de  l'expression,  et  des  moyens  artistiques  dont  le  Plain-Chant  dis- 
pose pour  la  réaliser,  pour  se  rendre  agréable  à  l'oreille  et  pour  élever  les  âmes.  Cest 
là  que  nous  avons  savouré  des  mélodies  comme  le  ton  espagnol  des  Lamentations,  le 
Répons  Plange,  et  bien  d'autres  petits  chefs-d'œuvre  du  répertoire  grégorien,  très  bien 
interprétés  par  la  chapelle  des  PP.  Carmes  de  Vitoria. 

Le  20  on  a  constitué  les  tables  pour  les  sessions  d'étude,  pendant  lesquelles  on  a  eu 
l'heureuse  idée  de  donner  aux  dames  congressistes  deux  conférences  sur  la  Liturgie  et 
le  Chant.  C'est  le  R.  P.  Dom  German  Prado  qui  a  été  choisi  pour  cette  besogne.  Dans 
la  première  de  ces  conférences,  si  nécessaires  dans  ce  genre  d'assemblées,  le  maître  de 
chœur  de  Silos  a  parlé  du  «  Chant  liturgique  envisagé  comme  moyen  d'apostolat  »  très 
profitable  et  très  urgent  pour  éviter  l'épidémie  de  l'irréligion  dans  la  société  moderne. 
Aussi  Jésus-Christ  lui-même  est  représenté  aux  Catacombes  romaines  comme  un  divin 
Orphée  domptant  par  la  musique  les  bêtes  sauvages. 

Le  20  novembre  eut  lieu  la  seconde  session  solennelle  inaugurée  par  une  conférence 
du  R.  P.  Dom  Pujol,  bénédictin  de  l'abbaye  catalane  du  Monserrat  sur  ce  beau  sujet: 
('  Le  chant  liturgique  des  fidèles  ».  Les  exemples  musicaux  et  le  Vbi  caritas  et  amor 
chanté  partout  le  monde  au  moyen  d'une  petite  feuille  distribuée  d'avance  ajoutèrent  un 
très  doux  agrément  à  la  belle  conférence  du  P.  Pujoi. 

Tout  de  suite  nous  avons  admiré  les  profondes  connaissances  folkloristiques  du 
R.  P.  José  de  San  Sébastian,  capucin,  qui  étudia  devant  l'assistance  Le  cantique  popu- 
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laire  basque  religieux  au  point  de  vue  de  son  origine  et  de  ses  ressources.  Le  savant 
religieux  5'  trouve  souvent  des  réminiscences  des  mélodies  grégoriennes,  ou  tout  au 
moins  une  influence  marquée  des  échelles  employées  dans  le  chant  liturgique. 

Les  nombreux  exemples  du  chant  populaire  nettement  exécutés  par  les  Pueri  can- 
tores  de  Pasajes  (près  de  San  Sébastian)  illustrèrent  à  mei"veilîe  les  points  de  vue  du 
savant  conférencier. 

Le  21  novembre  matin  on  célébra  une  cérémonie  solennelle  en  l'honneur  de  la  Sainte 
Vierge,  la  messe  grégorienne  Cum  jubilo  y  fut  exécutée  par  tout  le  séminaire  en  masse 
uni  aux  PP.  Carmes.  Peu  après  eurent  lieu  les  séances  d'étude  présidées  par  NN.  SS. 
les  évêques  et  archevêques,  et  en  même  temps  les  dames  entendirent  la  seconde  confé- 
rence liturgique-grégorienne  du  P.  German  Prado.  L'église,  la  belle  église  gothique  de 
San  Pedro  était  comble  ;  on  remarque  bien  que  les  fidèles,  même  inconsciemment,  veulent 
de  la  Liturgie.  C'était  comme  la  suite  de  la  conférence  précédente.  Le  conférencier  silé- 
sien  traita  de  La  {participation  active  des  fidèles  au  culte  divin  au  moyen  des  Missels 
et  du  chant  collectif.  Les  exemples  choisis,  beaux  et  simples,  montraient  aux  assistants 
comment  cette  participation  est  possible.  Un  chœur  de  5o  Filles  de  Marie  se  chargea 
d'interpréter  les  pièces  grégoriennes  et  mozarabes  qui  illustrèrent  les  deux  conférences 
pour  les  dames  qui  furent  présidées  par  M?""  Parrado,  évêque  de  Palencia.  Celui-ci 
appuya  la  thèse  du  P.  Prado  en  proposant  la  piété  liturgique  comme  la  plus  authen- 
tique et  la  plus  sûre  entre  toutes. 

Le  soir  on  célébra  à  la  cathédrale  les  Vêpres  pontificales  présidées  par  Monseigneur 
l'archevêque  de  Burgos.  C'était  une  cérémonie  grandiose,  et  au  point  de  vue  musical, 
quelque  chose  d'achevé.  Les  congressistes  qui  remplissaient  toutes  les  nefs  du  temple 
furent  à  même  d'admirer  la  Psalmodie  grégorienne  alternée  avec  les  Psaumes  polypho- 
niques d'Aguilera  et  de  Navarro,  admirablement  interprétés  par  la  Société  Chorale  de 
Bilbao,  parle  Séminaire  et  par  la  chapelle  de  la  Cathédrale.  Tout  de  suite  eut  lieu  la 
procession  de  la  Vierge  d'Estibaliz,  qui  est  quelque  chose  d'extraordinaire  à  cause  des 
centaines  de  flambeaux  et  des  mystères  du  Rosaire  illuminés. 

A  6  heures  du  soir,  la  troisième  session  solennelle.  Don  Resurreccion  Azkue,  prêtre 
basque  et  folkloriste  justement  renommé,  prononça  une  conférence  sur  La  tradition  de 
la  musique  populaire  religieuse.  Il  a  édité  une  très  belle  collection  de  chansons  basques 
qui  atteint  le  chiffre  de  l.too.  Il  ne  remarque  pas  dans  les  chants  populaires  basques  des 
influences  grégoriennes,  comme  fait  le  P.José  de  San  Sébastian.  C'est  peut-être  qu'il  ne 
connaît  pas  assez  le  répertoire  grégorien  pour  établir  des  comparaisons.  Les  nombreuses 
illustrations  ont  été  très  bien  chantées  par  le  Séminaire  et  la  Chorale  de  Bilbao. 

Ceux-ci  interprétèrent  aussi  les  pièces  polyphoniques  de  la  seconde  conférence  de 
cette  même  séance,  donnée  par  D.  Francisco  Villaspre,  lequel  donna  en  raccourci  l'his- 
toire de  la  polyphonie  en  Espagne.  C'est  là  que  nous  avons  pu  admirer  des  morceaux 
bien  choisis  de  Guerrero,  Victoria,  Goicoechea  et  Iruarrizaga. 

Le  22  c'était  la  sainte  Cécile  et  la  fin  du  Congrès.  Une  Messe  pontificale  célébrée 
par  le  Cardinal  de  Tolède  et  chantée  par  la  Chorale  de  Bilbao  à  la  Cathédrale  devait 
honorer  la  Patronne  de  la  musique. 

Le  soir,  à  l'heure  ordinaire,  eut  lieu  la  séance  de  clôture.  Nous  admirions  encore 
l'école  polyphonique  représentée  par  Victoria,  par  Palestrina,  par  Morales,  Marenzio,  etc. 
C'était  à  l'éminent  compositeur  et  ancien  maître  de  Chapelle  de  la  Cathédrale  de  Valen- 
cia  de  nous  parler  de  L'importance  de  la  Polyphonie  dans  le  culte  et  de  son  pouvoir 
expressif.  On  a  dit  et  répété  que  la  Polyphonie  classique  ainsi  que  le  Plain-chant,  c'est 
un  bruit  plus  ou  moins  soigné.  Tout  le  monde  aurait  pu  se  convaincre  de  l'absurdité  de 
cette  afTirmation  en  écoutant  à  San  Miguel  le  Peccantem  me  de  Palestrina,  l'O  t;o5 
omnes  de  Victoria,  et  bien  d'autres  morceaux  merveilleusement  exécutés  par  la  Chorale 
et  par  la  Schola  Cantorum  de  sainte  Cécile  de  Bilbao.  Rien  de  plus  expressif  que  ces 
chefs-d'œuvre  de  la  polyphonie  du  xvi^  siècle. 

Nous  arrivons  finalement  aux  Conclusions  du  congrès.  On  y  remarque  un  avance- 
ment énorme  dans  l'esprit  liturgique.  On  tend  beaucoup  au  chant  des  fidèles,  au  chant 


(E^p  agnf  25 

des  Vêpres  même,  en  donnant  une  modalité  liturgique  aux  Neuvaines  et  Triduums,  qui 
consisterait  à  en  considérer  comme  un  premier  fonds  le  chant  des  Vêpres  ou  des  Com- 
plies.  Il  y  aurait  bien  d'autres  détails  à  relever  au  sujet  des  Séminaires  et  des  alumnats 
catholiques.  On  a  exprimé  le  vœu  de  supprimer  les  interludes  dans  les  Psaumes,  mais 
surtout  dans  les  Kyrie  qui  en  souffrent  énormément  dans  leur  épanouissement  musical.  On 
a  recommandé  l'usage  des  faux-bourdons  espagnols  qui  ont  un  accord  pour  chaque 
syllabe,  et  qui,  par  conséquent,  n'ont  pas  le  récitatif  accoutumé  au  commencement  des 
hémistiches. 

Le  Chris  tus  vincit  et  VAmen  des  Laudes  Hincmari  chantées  par  les  solistes  du 
Séminaire  et  par  tous  les  assistants  mirent  fin  aux  actes  du  Congrès.  Il  ne  manquait 
pour  clore  ces  actes  que  la  bénédiction  du  bon  Dieu  et  les  accords  du  grandiose  Te  Deum 
de  Goicoechea,  du  Tantum  ergo  de  Victoria,  et  du  Magnificat  d'Aguilera  (xvi*  siècle). 

Les  fêtes  du  Congrès  devaient  tout  naturellement  aboutir  à  une  maison  bénédictine, 
plus  encore,  à  un  monastère  solesmien.  Ce  sont  les  Bénédictins,  et  surtout  les  Bénédic- 
tins de  Solesmes  qui  ont  poussé  par  leurs  études  grégoriennes  et  leur  apostolat  litur- 
gique ce  mouvement  triomphal  que  l'on  peut  constater  un  peu  partout.  Les  chapelains 
de  la  Vierge  d'Estibaliz,  Patronne  du  Congrès,  sont  les  Bénédictins  de  Silos  qui  viennent 
de  faire  une  fondation  sur  la  sainte  montagne  qui  domine  toute  la  province  d'Alava.  Sur 
ce  sommet  béni  sont  venus  le  23  novembre  les  congressistes  présidés  par  le  Cardinal  de 
Tolède,  qui  a  prononcé  le  discours  final,  tout  plein  de  poésie,  d'émotion  et  d'onction 
mystique. 

Tout  s'est  passé  dans  l'accord  et  la  paix  les  plus  absolues,  quoique  «  l'oreille  soit  le 
sens  le  plus  orgueilleux  ».  Une  chose  a  peut-être  manqué,  c'est  une  Messe  et  des  Vêpres 
chantées  par  tout  le  peuple,  et  une  audition  d'orgue.  On  peut  espérer  pour  le  prochain 
Congrès  lintercaîation  de  ces  deux  numéros  après  quoi,  il  nous  semble,  tout  serait  parfait. 

Un  fort  courant  de  prospérité  et  de  culture  envahit  le  pays  basque.  Ce  n'est  pas  la 
terre  des  vieux  polyphonistes  classiques  espagnols,  ni  des  vieux  copistes  des  codices 
liturgiques.  Nous  l'avons  constaté  en  parcourant  l'exposition  des  cantorales  grégoriens 
et  polyphoniques  du  Palais  des  «  Artes  y  Oficios  »  de  Vitoria.  Nous  ne  sommes  pas  à 
Tolède,  ni  à  Burgos,  ni  à  Ségovie  ;  mais  il  faut  bien  reconnaître  que,  pour  le  moment, 
le  pays  basque  est  le  terrain  le  mieux  disposé  pour  une  pleine  restauration  liturgique. 
C'est  là  qu'on  peut  trouver  vivantes  encore  les  plus  belles  traditions  chrétiennes  de  la 
catholique  Espagne. 

D.  German  Prado,  O.  S.  B. 


MoNTSERRAT.  —  Les  R.  R.  p.  p.  Bénédictins  de  ce  monastère  séculaire  de  la  Cata- 
logne espagnole  ont  accédé  aux  désirs  de  la  Compagnie  Gramophone  de  Barcelone 
d'enregistrer  dans  ses  disques  quelques-unes  des  exécutions  de  musique  religieuse  de  la 
célèbre  Maîtrise  du  Monastère.  Voilà  d'après  le  «  Bulletin  »  des  R.R.  P.P.,  les  composi- 
tions enregistrées  :  Ave  Maria  et  Caligaverunt  oculi  mei,  de  Victoria  —  Ad  te  levari, 
d'Aranz  —  Papule  meus,  de  Palestrina  —  O  sanctissima,  de  Mitterer  —  Salve  f^egina 
et  «  Goigs  »,  de  Nicolau,  —  ainsi  que  le  populaire  et  charmant  Virolay  de  Rodoreda . 

Bravo  pour  ce  beau  choix  de  compositions.  Nous  sommes  particulièrement  heureux 
de  constater  que  les  R.R.  P.P.  n'ont  pas  craint  de  manifester  leur  volonté  de  produire 
leurs  exécutions  sur  un  mode  de  propagande  nouveau. 

J.  Civil  y  Castellvi. 

Notre  prochain  numéro  contiendra  un  article  de  notre  ami  J.  Civil  y  Castellvi,  sur 
l'activité  musicale  de  l'«  Orfeo  Catala»  de  Barcelone,  article  que  le  manque  de  place 
ne  nous  permet  pas,  à  notre  grand  regret,  d'insérer  aujourd'hui. 
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ITALIE 

Don  Pagella.  —  Des  appréciations  peu  favorables  sur  ce  musicien  d'Eglise  italien 
ayant  été  portées,  il  y  a  quelque  temps,  dans  un  article  d'une  revue  française,  à  propos 
d'Accompagnements  grégoriens  publiés  par  M.  l'Abbé  Pagella  chez  Capra,  à  Turin,  il 
nous  plaît  de  relever  ici  les  mérites  de  cet  auteur.  Lui-même,  d'ailleurs,  ne  se  frappe 
point,  et  à  la  sommation  —  mettons  par  antiphrase  «  bienveillante  »  —  qui  l'engageait  à 
avoir  «  le  courage  de  travailler  »  et  de  «  faire  un  peu  de  contrepoint  »,  il  répondit  sim- 
plement :  «  La  critica  di  M.  Jf***  mi  fece  semplicemente  sorridere.  » 

Il  peut  ne  pas  être  sans  utilité  pour  les  lecteurs  de  la  Tribune,  de  leur  fournir  le 
moyen  de  se  former,  sur  ce  musicien  compositeur,  jouissant  en  Italie,  et  ailleurs,  d'une 
autorité  et  d'une  renommée  bien  assises  et  de  bon  aloi,  une  opinion  exacte  et  équitable. 

Né  en  1872,  à  la  Spezzia,  Don  Pagella  entra,  très  jeune,  au  collège  des  Salésiens  de 
sa  ville  natale,  où,  en  même  temps  qu'aux  rudiments  des  lettres  et  des  sciences,  on 
l'initia  aux  premiers  éléments  de  la  nîusique.  Il  devait  bien  vite  faire  partie  de  \2iSchoîa, 
et  de  la  fanfare  du  collège,  en  qualité  de  flûtiste.  A  quinze  ans,  il  mène  de  front,  et 
avec  un  égal  profit  l'étude  du  piano,  de  l'harmonie  et  du  contrepoint.  Les  leçons  qu'il 
reçut,  par  la  suite,  d'un  professeur  réputé,  M.  Foschini,  de  Turin,  servirent  surtout  à 
démontrer  que  ses  facultés,  rares,  d'assimilation,  et  son  sens  artistique  très  fin  et  très 
délié,  joints  à  un  travail  opiniâtre,  l'avaient  fait  s'engager  et  l'avaient  toujours  main- 
tenu dans  la  droite  voie.'" 

Encore  clerc  (et  déjà  organiste  de  l'église  salésienne  Saint-Jean  l'Evangéliste)  il  est 
nommé  professeur  de  chant  grégorien  au  grand  Séminaire  métropolitain  de  Turin.  C'est 
alors  qu'il  est  chargé,  pour  le  si  imposant  congrès  eucharistique  international,  tenu  en 
cette  ville,  d'organiser,  de  préparer  et  de  diriger  les  exécutions  grégoriennes,  lesquelles 
furent  si  pleinement  réussies  qu'elles  en  sont  demeurées  célèbres  dans  les  annales  musi- 
cales de  la  capitale  du  Piémont. 

En  1900,  il  suit  les  cours  de  l'école  de  musique  d'église  à  Ratisbonne.  Sur  son 
diplôme  de  fin  d'études,  le  D""  Kaberl  écrivit  de  sa  main  que  Don  Pagella  s'était  pré- 
senté avec  une  formation  artistique  déjà  complète  et  se  retirait,  de  même,  avec  une 
personnalité  très  marquée.  Durant  son  séjour  à  Ratisbonne,  on  exécuta,  plusieurs  fois,  à 
la  cathédrale  une  de  ses  œuvres,  l'antienne  H^ec  est  prasclarum  vas. 

L'année  précédente,  après  une  visite  à  la  Schola  de  Vincent  d'Indy,  il  s'était  rendu 
à  Solesmes  où,  à  la  suite  d'entretiens  avec  Dom  Mocquereau,  il  conçut  des  doutes  sur 
le  fondement  historico-esthétique  des  théories  rythmiques  de  l'auteur  du  Nombre  musi- 
cal. Rentré  à  Turin,  il  publia,  dans  le  bulletin  Santa  Cecilia,  sur  Xeterno  ritmo,  une 
série  de  brillants  articles  qui  produisirent  un  certain  émoi  dans  les  milieux  grégorianistes. 
Il  se  retira  de  la  polémique  par  esprit  de  discipline.  Depuis  lors,  il  mène  une  vie  active, 
inais  pacifique  et  retirée,  au  collège  salésien  de  Saint- Jean  l'Evangéliste  à  Turin,  consa- 
crant exclusivement  son  temps  à  ses  fonctions  d'organiste  à  la  Schola  du  collège  et  au 
travail  de  la  composition. 

Don  Pagella  commença,  de  bonne  heure,  à  composer.  Ses  premières  œuvres,  en 
effet,  datent  du  temps  de  son  noviciat  à  Foglizzo.  Mais  il  ne  céda  pas  à  la  tentation 
—  à  laquelle  tant  d'autres  succombent  prématurément  —  de  pviblier  tout  aussitôt  ses 
premiers  essais.  Il  estimait  n'avoir  pas  encore  fait  œuvre  bonne,  utile,  nouvelle. 

Sa  première  composition  imprimée  fut  l'antienne  mariale  :  Sancta  Maria,  succurre 
miseris,  à  7  voix  mixtes,  d'un  stj'îe  classique  très  pur  où  se  reconnaît  déjà  un  polypho- 
niste  éprouvé.  Sa  seconde  œuvre  imprimée  fut  1  gobbetti  à  2  voix.  Il  s'y  montre  tout  à 
fait  à  l'aise,  dans  ce  genre  très  particulier,  celui  des  compositions  pour  séances  récréa- 
trices, académiques,  donnant  ainsi  l'élan  à  un  mouvement  de  réforme  qui  s'imposait, 
aussi,  dans  cette  voie. 

Les  œuvres  imprimées  de  Don  Pagella  sont,  à  cette  heure,  au  nombre  de  161.  Dans 
cette  liste  figurent   16  messes,  de  nombreux  motets,  des  sonates  et  pièces  d'orgue,  de 
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piano  et  violon,  des  chants  et  des  opérettes  pour  instituts,  sociétés  chorales  et  un  drame 
sacré  Job  avec  soli,  chœurs  et  grand  orchestre.  La  valeur  artistique  de  Don  Pagella  et 
de  ses  œuvres  a  été  reconnue  par  les  juges  les  plus  divers  d'école  et  de  tempérament  de 
Rome  ,  Milan,  Turin,  Dûsseldorf,  Ratisbonne,  etc. 

Depuis  lors,  la  Société  A.  Scarlatti  de  Naples  a  couronné,  à  la  suite  d'un  concours, 
deux  compositions  de  Don  Pagella,  un  chœur  Verginelle  festeggianti,  et  une  antienne 
De  cruce  depositum  l'un  et  l'autre  "  a  cappella  ».  L'examen  seul  des  toutes  premières 
mesures  du  Verginelle  festeggiante  suffirait  à  classer  son  auteur  parmi  les  musiciens 
qui  a  savent  leur  métier  d'écrivain  »  déclarait,  —  après  l'avoir  attentivement  étudié  — 
un  excellent  juge  rompu  à  tous  les  secrets  de  l'harmonie  et  du  contrepoint,  directeur  de 
l'une  de  nos  écoles  nationales  de  musique,  compositeur  des  plus  estimés. 

Enfin  si  l'on  veut  bien  se  souvenir,  comme  il  a  été  dit  plus  haut,  que  Don  Pagella 
commença  l'étude  du  contrepoint  à  l'âge  de  quinze  ans,  et  que  sa  dernière  œuvre 
imprimée  porte  le  n^  l6l,  on  conviendra  sans  peine  que  les  recommandations  :  «  qu'il 
ait  le  courage  de  travailler  »,  «  qu'il  fasse  un  peu  de  contrepoint  »  sont  pour  lui  sans 
objet. 

Sans  donc  m'arrêter  aux  reproches  qu'un  spécialiste  des  accompagnements  grégo- 
riens croit,  de  bonne  foi  ou  légitimement,  pouvoir  adresser  à  Don  Pagella  à  propos  de 
son  Harmonium  vel  organum  comitans  facillimum  ad  graduale  festivum  minimum, 
j'estime  —  et  je  ne  suis  pas  seul  de  cet  avis  —  qu'autre  chose  est  de  relever  et  de  cri- 
tiquer, même  sévèrement,  les  manquements  aux  règles  —  ou  à  ce  que  l'on  pense  être  des 
règles  ^  d'harmonisation  grégorienne,  autre  chose  est  de  faire,  à  cette  occasion,  le 
procès  —  et  en  quels  termes  —  d'un  musicien  et  compositeur  à  la  carrière  déjà  longue 
et  bien  reniplie  à  qui  l'on  prétend  apprendre  que  la  musique  est  un  art,  qu'un  art  se 
pratique  et  ne  s'apprend  pas  dans  un  dictionnaire,  et  à  qui  on  signifie  gentiment  qu'il 
ne  connaît  pas  «  son  métier  d'écrivain  »,  tout  comme  j'estimerais  malséant  et  injuste 
que  l'on  appréciât  la  valeur  et  le  talent  de  nos  si  remarquables  virtuoses  de  l'orgue 
et  compositeurs  de  musique  d'orgue  —  eussent-ils  éci'it  des  lettres  ou  des  préfaces  pour 
méthode  d'harmonisation  de  chant  grégorien  —  d'après  les  accompagnements  auxquels 
des  circonstances  fortuites  les  obligent  parfois. 

I .   Dupont  . 

ALLEMAGNE 

Cela  va  tourner  bientôt  en  habitude,  de  construire  des  orgues  géants  et  à  disposi- 
tions variées.  A  la  cathédrale  de  Passau,  en  Bavière,  l'une  des  plus  larges  du  inonde, 
puisqu'elle  atteint  34  mètres,  sur  plus  de  loo  mètres  de  long,  et  33  de  hauteur  sous 
voûte,  on  a  inauguré  récemment,  un  orgue  quintuple,  dont  le  principal,  à  cinq  claviers 
manuels,  comprend  106  jeux,  dont  18  jeux  d'anche.  Celui-ci  est  placé  sur  une  tribune 
à  l'entrée  de  l'église.  Deux  autres  se  trouvent  dans  le  chœur,  l'un  au  côté  de  l'épître, 
l'autre  à  celui  de  l'évangile;  celui  de  l'épître  a  une  console  spéciale  pneumatique,  au  cas 
d'une  «  panne  »  du  courant  électrique  :  il  correspond  aux  premiers  et  second  clavier 
des  grandes  orgues,  et  l'orgue  de  l'évangile,  composé  de  jeux  à  forte  pression,  peut  être 
joué  avec  le  quatrième  clavier.  De  plus,  toujours  au  chœur,  mais  dans  le  «  presbyterium  >s 
se  trouve  le  quatrième  orgue,  à  trois  claviers,  où  l'on  a  cherché  à  reproduire  fidèlement 

1.  V.  g.  ces  (I  perpétuelles  impressions  de  syncope,  ne  pouvant  être  admises  par  aucune  école,  comme  si 
dans  un  n  chant  donné  »  on  écrivait  l'accord  de  cadence  sur  un  quatrième  temps  par  exemple,  la  mélodie 
seule  marquant  le  premier  temps  suivant  (syncope  d'harmonie)  ». 

Or  Schumann,  dans  ses  Novelettes,  s'est  permis  un  accord  de  cadence  de  ce  genre.  D'autre  part,  dans  le 
Traité  d'Harmonie  de  Durand,  p.  497,  on  lit  :  «  A  la  faveur  du  rj'thme  syncopé,  on  peut  retarder  ou  anticiper 
l'attaque  d'une  ou  plusieurs  notes  d'un  accord,  et  même  de  l'accord  tout  entier.  »  «  De  ce  retard  ou  de  cette 
anticipation,  peuvent  résulter  des  dissonances  dont  la  résolution  est  irrégulière  :  les  syncopes  que  produisent 
de  telles  dissonances  ne  doivent  avoir  que  peu  de  durée,  aussi  ne  les  emploie-t-on  qu'en  valeurs  assez  brèvss.  » 
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l'orgue  de  J.-S.  Bach:  on  peut  le  jouer  à  distance,  avec  le  troisième  et  quatrième  cla- 
viers de  l'orgue  de  tribune.  Enfin,  un  orgue  d'écho  est  placé  dans  une  salle  des  galeries 
hautes  de  la  nef,  et  on  peut  le  jouer  soit  avec  le  troisième  clavier  de  l'orgue  du  chœur, 
soit  avec  le  cinquième  du  grand  orgue. 

Bien  entendu,  une  profusion  de  «  dominos  »,  de  boutons,  de  pédales  de  combinai- 
sons, se  trouvent  dans  ce  quintuple  instrument. 

Ce  déploiement  de  forces  organistiques  correspond-il  vraiment  à  l'effet  obtenu  ?  Et 
le  fonctionnement  n'en  laisse-t-il  pas  parfois  à  désirer?  Le  travail  en  a  été  entrepris  par 
la  firme  Steinmeyer  et  C'e,  d'Oettingen,  sous  la  direction  du  Prof.  D""  Straube,  le  succes- 
seur actuel  de  Bach  comme  cantor  de  Saint  Thomas  de  Leipzig. 


TRIBUNE  DE  NOS   LECTEURS 

Nos  lecteurs  ont  pu  remarquer  comment  plusieurs  de  leurs  propres  observations, 
émises  sous  forme  de  lettres,  ont  servi,  et  avec  une  grande  utilité,  pour  la  confection 
de  ce  numéro. 

Nous  en  avons  reçu  d'autres,  qui  permettront  aux  rédacteurs  de  traiter  des  sujets 
proposés  par  d'analogues  observations  ;  afin  de  faciliter  cet  échange  d'idées,  la  Tri- 
bune de  Saint-Gervais  a  décidé  d'ouvrir  ici  une  rubrique  nouvelle,  sous  le  titre  de 
Tribune  de  nos  lecteurs  ;  là,  seront  favorablement  accueillies  les  lettres  où.  nos  lecteurs 
croiraient  devoir  proposer  des  suggestions,  poser  des  demandes  d' éclaircissements 
sur  les  sujets  rentrant  dans  le  cadre  d'études  de  la  présente  revue,  etc. 


NÉCROLOGIE 

Au  moment  de  mettre  sous  presse,  nous  parvient  la  nouvelle  de  la  mort  de  Mgr  Pierre 
Batiffol,  l'éminent  historien  religieux.  Ce  véritable  savant,  au  noble  caractère,  était 
aussi  l'un  des  fidèles  amis,  et  des  plus  anciens,  de  la  Schola  Cantorum  et  de  la  Tribune 
de  Saint-Gervais ,  du  chant  grégorien  et  de  la  vraie  musique  sacrée.  Que  de  fois  n'était- 
il  pas  intervenu  pour  assurer  sur  cette  matière  les  droits  de  la  vérité  !... 

Nous  espérions  publier  bientôt,  de  lui,  une  étude  sur  les  Ambons  et  la  place  des 
chanteurs  dans  les  anciennes  basiliques.  Sa  mort  inattendue  nous  prive  de  cette  pré- 
cieuse collaboration. 

Que  le  souvenir  de  Mgr  Batiffol  reste  vivace  parmi  les  amis  du  beau  et  du  vrai  ! 

La  Tribune. 
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LES  LIVRES 


VIENT  DE  PARAITRE.  —  A  l'ombre  de  la  Cathédrale  enchantée,  Mgr  R.  Mots- 
senet,  par  notre  collaborateur  J.  Samson,  dont  nos  lecteurs  ont  pu  prendre  connais- 
sance de  quelques  bonnes  feuilles  au  cours  de  Tan  dernier,  vient  de  paraître  en  un 
élégant  volume  in-8,  de  36  pages,  avec  hors-texte  et  portrait;  net  10  francs. 


Obra  DEL  CANÇONER  POPULAR  DE  Catalunya,  MateHals,  Vol.  I,  fasc.  2,  Memories  de 
missions  de  recerca,  estudis  monografics,  croniques.  In-40  de  388  pages,  musique,  illus- 
trations, 25  pesetas.  Barcelona,  1928. 

C'est  une  collection  magnifique  ;  X  Œuvre  du  Chansonnier  populaire  de  Catalogne 
est  une  collection  dont  rien  n'approche,  je  pense,  en  aucun  pays.  Grâce  à  une  fondation 
spéciale  de  M""^  Concepcio  Rabell  i  Cibils-Romaguera,  toute  une  pléiade  de  musiciens 
et  folkloristes  a  pu  entreprendre  l'énorme  travail  de  recueillir  et  comparer  un  millier  au 
moins  de  vieilles  chansons  traditionnelles  des  campagnes  de  la  Catalogne  espagnole. 

Un  premier  fascicule  de  96  pages,  paru  il  y  a  quelques  années,  avait  présenté  des 
observations  et  publié  des  appendices  et  des  notes  sur  le  Romancerillo  catalan  de 
Manuel  Mila  i  Fontanals,  par  MM.  Fr.  Pujol  et  J.  Punti.  Aujourd'hui,  le  «  fascicule  » 
2  est  à  lui  seul  un  gros  in-quarto  de  près  de  400  pages,  qui  peut  servir  de  modèle  et  de 
documentation  pour  la  chanson  populaire  de  France.  En  effet,  les  chansons  anciennes 
recueillies  par  nos  confrères  catalans  d'au  delà  des  monts  pourraient  aussi  bien  l'avoir 
été  en  Catalogne  française,  dont  très  certainement  romances  populaires  et  goigs  reli- 
gieux sont  communs  aux  deux  versants  des  Pyrénées. 

D'ailleurs,  en  parcourant  le  volume,  on  rencontre  soit  des  paroles,  soit  des  mélodies, 
répandues  dans  le  Midi  de  la  France,  comme  Le  comte  Arnaua,  ou  le  Frère  blanc,  ou 
le  célèbre  Aquellos  mountanos  attribué  chez  nous  à  Gaston  Phœbus,  comte  de  Foix, 
que  l'on  retrouve  ici  sous  le  vêtement  catalan,  bien  proche  toutefois  du  gascon  : 

I  aquestes  muntanyes 
Que  tan  altes  son 
Me'n  piiven  de  veure 
Les  amors  on  son. 

Mais,  comme  d'une  province  de  France  à  l'autre,  paroles  ou  mélodies  ne  se 
retrouvent  pas  toujours  pour  une  même  œuvre.  La  chanson  que  je  viens  de  citer  est 
notée,  page  79,  sur  un  air  complètement  différent  de  celui  de  nos  Pyrénées.  Il  y  a  encore 
à  établir  une  carte  géographique  des  textes  et  des  mélodies  populaires  d'autrefois. 
L'adaptation  locale  a  marqué  aussi  des  transformations  de  paroles  :  dans  la  chanson 
bien  connue  :  Dans  Paris  il  y  a  un  frère  blanc,  l'aventure  est  placée  à  Valence. 

Les  mélodies,  en  majorité,  rappellent  celles  de  notre  Midi.  Mais  l'influence  propre- 
ment espagnole,  et  même  de  Grenade,  se  fait  maintes  fois  sentir,  par  son  chromatisme 
et  ses  rythmes  particuliers,  qui  parfois  rappelle  le  genre  arabe  du  Moghreb. 

Mais  je  m'aperçois  que,  entraîné  par  les  impressions  reçues,  je  n'ai  point  présenté 
autrement  le  livre. 

Ce  qui  est  intéressant,  ici,  est  le  détail  des  excursions  faites  par  les  rédacteurs  à 
travers  les  campagnes,  rien  n'y  inanque  :  la  route,  les  réceptions  aux  presbytères  ou  dans 
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les  fermes,  la  photographie  des  vieux  qui  ont  chanté,  leurs  chants  eux-mêmes,  paroles  et 
musique,  que  sais-je  encore.  L'ensemble  du  livre  comprend  une  étude  sur  Manuel  Mila, 
par  J.  Masso  Torrents  ;  les  mémoires  des  missions  de  recherches  de  MM.  J.  Llongueres, 
J.  Tomas,  Abbé  H.  Angles,  le  P.  Bohigas;  la  restitution  de  la  version  des  Goigs  du 
Rosaire;  le  rapport  —  en  français  —  de  M.  Fr.  Pujol  au  Congrès  de  Vienne  de  1927,  sur 
l'œuvre  du  chansonnier  populaire  de  Catalogne,  avec  d'autres  mélodies  encore;  une 
étude  de  Tabbé  H.  Angles  sur  le  maître  F.  Pedrell  et  la  chanson  populaire;  enfin  la 
chronique  de  l'Œuvre,  par  l'Abbé  Punti. 

Le  livre  entier  est  superbement  présenté,  et  fait  honneur  à  l'Imprimerie  Elzévirienne 
de  Barcelone. 

A.  Gastoué. 


MozARABic  Mélodies,  par  le  R.  P.  Germain  Prado,  O.  S.  B.;  the  Mozarabic  Liber 
Ordinum.  Publ.  :  The  Mediaeval  Academy  of  America,  Lehman  Hall,  Cambridge,  Mass. 
—  Tiré  à  part  du  «  Spéculum  »,  vol.  III,  n"  2,  april,  1928. 

Combien  paraît  ordinairement  mystérieux  ce  qui  concerne  le  répertoire  des  mélodies 
mozarabiques  de  Tolède,  reste  des  anciennes  coutumes  liturgiques  de  l'Espagne  wisigo- 
thique!  Le  R.  P.  Dom  Prado,  bénédictin  de  Silos,  avec  la  collaboration  de  notre  ami 
le  R.  P.  Dom  C.  Rojo,  de  la  même  abbaye,  s'est  attaqué  au  problème.  Dans  un  impor- 
tant article  de  revue,  Dom  Prado  fait  un  résumé  de  l'histoire  et  des  sources  manuscrites 
du  chant  mozarabe,  donne  des  photographies  des  plus  anciens  manuscrits  de  ce  chant 
et  des  transcriptions  de  plusieurs  mélodies.  On  pourra  les  comparer  avec  celles  données 
par  A.  Gastoué  dans  son  Cours  théorique  et  pratique  de  chant  grégorien,  et  dans  les 
Petites  feuilles  grégoriennes  (édit.  Schola). 


L'EDITION   MUSICALE 


VIENT  DE  PARAITJ^E.  —  Tous  les  motets,  des  parties  de  messes,  les  cantates  ou 
cantiques,  etc.,  parus  dans  nos  Suppléments  Musicaux  du  tome  xxv,  sont  désormais 
tirés  à  part.  —  On  peut  dès  à  présent  les  demander,  pour  un  prix  extrêmement  modéré, 
aux  Editions  Musicales  de  la  Schola;  voir  à  la  Table  des  matières  (encartée  dans  le 
présent  fascicule)  la  liste  des  Œuvres,  anciennes  et  modernes,  publiées,  et  qui  forme- 
ront la  «  collection  musicale  de  la  Tribune  de  Saint-Gervais  ». 


Recueil  de  Cantiques  et  Motets  par  Dom  L.  David  et  J.  Hemmerlé,  à  la  Librairie 
Saint-Grégoire  et  aux  Éditions  de  la  Schola  Cantorum.  —  Broché,  7  fr.  5o  ;  relié,  8  fr.  75. 
Livre  d'accompagnement  :  broché,  22  fr.  ;  relié,  25  fr. 

Nous  ne  faisons  aujourd'hui  qu'annoncer  ce  livre  pratique  et  bien  compris,  dont  un 
de  nos  collaborateurs  parlera  prochainement. 


C'<Ehttt0tt  muôtcale  3i 

Messe  brève  pour  la  Fête  de  la  Toussaint,  chœur  à  4  voix  mixtes  a  cappella,  par 
R.  Ehrmann,  Paris,  Senart. 

Rares  sont  les  œuvres  faciles,  autant  que  sérieuses  et  expressives,  que  l'on  puisse 
vraiment  louer,  parmi  le  répertoire  proposé  aux  maîtrises  modestes.  Cette  œuvre  de 
M"e  R.  Ehrmann  se  classe  à  ce  rang.  La  Tribune  n'a  pu  la  recommander  au  moment  oh. 
elle  parut:  nous  sommes  heureux  aujourd'hui  de  réparer  le  temps  perdu,  et  de  dire  tout 
le  bien  que  nous  pensons  de  cette  pieuse  messe,  dans  laquelle  tour  à  tour  le  sentiment  du 
xvie  siècle,  celui  de  Bach  et  du  grégorien  se  sont  incorporés  dans  une  réalisation  à  la 
fois  classique  et  moderne. 


Musique  populaire  arménienne,  nouvelle  série.  Cahier  III,  Les  Braves  de  Sipan, 
chœur  héroïque  (a  cappella)  par  le  R.  P.  Komitas.  —  Cahier  IV,  Quatre  Mélodies  avec 
accompagnement  de  piano,  quatre  chœurs  à  cappella,  transcrites  et  mises  en  musique 
par  le  R.  P.  Komitas.  —  Comité  du  Père  Komitas,  l5,  rue  Jean-Goujon,  Paris.  Editions 
M.  Senart. 

Voilà  deux  très  beaux  cahiers  de  musique  chorale,  et  ce  qui  ne  gâte  rien,  de  mélo- 
dies populaires  orientales,  choisies  et  harmonisées  avec  ce  goût  exquis  qui  caractérisait 
hélas  !  le  charmant  et  savant  musicien  que  fut  le  R.  P.  Komitas,  vartapet  du  monastère 
arménien  d'Etchmiadzin.  Il  s'était  consacré  tout  à  la  fois  à  la  recherche  et  au  rétablisse- 
ment du  plus  pur  chant  liturgique  de  son  rit,  dont  il  avait  retrouvé  de  remarquables 
traités  du  moyen  âge,  et  au  chant  populaire  si  délicieux  et  si  expressif  qui  caractérise  le 
sentiment  musical  de  la  nation  arménienne.  Nous  avions  été  autrefois  amusé  et  charmé, 
lorsqu'il  contait  comment,  profitant  de  quelque  assemblée  populaire  à  l'occasion  d'un 
pèlerinage,  par  exemple,  il  se  dissimulait  derrière  un  massif  ou  s'étendait  sur  une  ter- 
rasse, pour  y  noter  à  loisir  les  inspirations  des  bardes  campagnards.  Ses  notes  liturgiques, 
incomplètes,  ne  sont  malheureusement  pas  accessibles  aux  musiciens. 

Mais  le  Comité  des  Amis  du  R.  P.  Komitas,  et  tout  particulièrement  M""  Marg. 
Babaïan,  ont  été  bien  inspirés  en  présentant  au  public  ces  remarquables  harmonisations 
que  l'auteur  nous  avait  autrefois  fait  connaître,  et  où  la  saveur  orientale  —  très  souvent 
toute  proche  de  noti-e  grégorien  —  est  admirablement  mise  en  lumière  dans  le  dessin 
des  voix.  On  peut  présenter  ces  œuvres  de  Komitas  comme  de  véritables  modèles. 


Six  Chants  religieux  russes  pour  chœur  mixte,  par  N.  Tchérépnine.  Paris,  W.  Bessel 
et  C>^.  6  francs. 

C'est  encore  vers  l'Orient  que  nous  amène  ce  cahier,  récemment  paru.  Mais  de  cet 
Orient  occidentalisé  que  représente  la  musique  religieuse  russe.  Ce  sont,  pour  la  plupart, 
des  pièces  du  plain-chant  spécial  à  ce  rit,  traitées  en  faux-bourdons  tels  que  Nicolas 
Tchérépnine  et  autres  les  ont  réalisés  depuis  un  siècle.  Plusieurs  sont  écrites  en  voix 
doublées,  au  moins  dans  certains  épisodes,  et  la  plupart  sont  en  rythme  libre.  C'est  dire 
que,  là  encore,  le  musicien  qui  voudra  traiter  harmoniquement  notre  chant  grégorien 
trouvera  des  inspirations.  Toutefois,  ces  harmonies  renferment  un  peu  trop  d'accords  de 
septième  de  doiuinante  et  de  quinte  diminuée. 

Le  texte  slavon  est  accompagné  d'une  transcription  en  lettres  latines  (oij  subsistent 
plusieurs  fautes,  des  v  notamment  pour  des  /),  et  d'une  traduction  anglaise.  Il  supporte- 
rait aussi  bien  une  adaptation  latine.  Ce  cahier  comprend  l'invitatoire  Priiditié,  les  ver- 
sets du  psaume  Blagoslovi  (r=  Benedic,  anima  mea),  un  beau  Nigné  otpoustchaechi 
(=  Nunc  dimittis),  un  Ave  Maria,  l'hymne  des  vêpres  (à  six  voix,  avec  des  basses  don- 
nant le  contre  solV),  le  Blajène  mouje  ( Beati  immaculati)  des  enterrements. 
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LES    REVUES 


Tablettes  de  la  Schola,  xxvii,  1.  E.  Borrel,  L'art  du  violon  dans  la  musique  an- 
cienne. —  Les  no*  1  et  2  contiennent  de  plus  la  magistrale  étude  de  Guy  de  Lioncourt 
sur  le  Nombre  musical  grégorien  de  D''  Mocquereau,  que  nous  reproduisons,  revue  par 
l'auteur. 

Petite  Maîtrise,  n°s  i85  et  t86,  dont  voici  les  Sommaires  : 

No  i85.  —  Musique:  E.  du  Caurroy,  Fantaisie  à  l'imitation  de  Salve  Regina;  J.  Tite- 
LOUZE,  Creator  aime  siderum  ;  Ant.  Dornel,  Noël  «  Je  me  suis  levé  *;  M.  Corrette,  Noël 
«Vous  qui  désirez  sans  fin  »  ;  H.  Ansart,  I,  Pastorale,  II,  Musette;  I.  de  Gourcy,  De  la 
considération  des  misères  humaines  ;  A.  Bertelin,  Alléluia  ;  C.-A.  Collin,  Introduction 
funèbre.  —  Texte  :  R.  Blin,  Causerie  sur  l'harmonium,  V  ;  E,  Collard,  L'accompagne- 
ment des  psaumes;  N.  Dufourcq,  Les  joueurs  de  ritournelles,  II;  A.  Trotrot-Dériot, 
Notre  musique.  Chronique  ;  N.  Dufourcq,  A.  T.-D.,  Bibliographie  ;  Echos  et  mélanges. 
Petite  correspondance,  Devoirs  d'harmonie.  Orgues  et  harmoniums.  —  Supplément  gré- 
gorien :  Office  du  III'  dimanche  de  l'A  vent,  messe  et  vêpres,  accompagnement  par 
M.  l'Abbé  Collard. 

No  l86.  —  Musique:  Ch.  Lebout,  Messe  pour  le  temps  de  l'Avent  ou  du  Carême; 
F.  Civil,  Tu  es  Petrus  ;  A.  Simonet,  Deux  Noëls  nouveaux  sur  paroles  anciennes; 
E.  Chabot,  Le  cantique  des  tout  petits  ;  H.  Elie,  Libéra  me.  Domine  ;  J.  Fabre,  Salut  à 
3  voix  égales,  I-Adoro  te,  II- Ave  Maria  ;  J.  Henry,  Tantum  ergo  sur  le  thème  liturgique. 
Texte  :  A.  Le  Guenxant,  La  liturgie  de  Noël  ;  C.  Méfray,  Scolae  et  maîtrises,  III  ; 
E.  Borrel,  Propos  d'un  grincheux,  IV;  L.  Landry,  Note  sur  l'Ave  Maria  de  l'Office  de 
Pierre  de  Corbeil  ;  A.  Trotrot-Dériot,  Notre  musique.  Chronique  ;  A.  T.-D.,  N.  D., 
A.  Gastoué,  Biliographie ;  Échos  et  mélanges.  Petite  correspondance;  Devoirs  d'harmo- 
nie, Orgues  et  harmoniums.  —  Bois  gravés  par  H.  de  Renaucourt. 


ALLEMAGNE 

Gregorius-Blatt  —  LU,  n''  3.  —  D""  Heinrich  Lemacher,  »  Neue  Sachlichkeit  »  in 
der  katholischer  Kirchenmusik.  —  D''  Karl  Storck,  Vont  Geiste  des  Oratoriums  — 
F.  Korthaus,  Deutschlands  grossie  katholische  Kirchenorgelin  derWallfahrtsbasilika 
zu  Kevelaer  *  Kritische  Referate. 

Dans  son  étude,  le  D''  Heinrich  Lemacher  nous  montre  d'abord,  par  un  long  extrait 
du  poète  musicien  E.  T.  A.  Hoffmann,  comment  les  compositeurs  romantiques  allemands 
concevaient  la  musique  religieuse.  Examinant  ensuite  les  différents  aspects  sous  lesquels 
elle  se  présente  aujourd'hui,  il  nous  fait  voir  combien  celle-ci  basée  essentiellement  sur 
le  «  Motu  proprio  »  de  Pie  X  diffère  de  celle-là  conçue  le  plus  souvent  pour  une  exécu- 
tion extra-liturgique. 

Selon  le  D^  Karl  Storck  (Von  Geiste  des  Oratoriums)  Haëndel,  dans  l'Oi-atorio,  a 
réalisé  bien  avant  Wagner,  dans  ses  œuvres  lyriques,  l'idéal  déjà  défini  par  le  grand  poète 
Herder  :  l'union  parfaite  de  la  parole  et  de  la  musique. 

Tout  amateur  d'orgues  lira  avec  plaisir  les  détails  très  intéressants  que  nous  donne 
F.  Korthaus  sur  la  composition  (l3l  registres)  du  bel  instrument  que  possède  la  Wall- 
fahrtsbasilika  à  Kevelaer. 
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École   Belye 
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NOELS 

pour   les   instruments 


2  Flûtes    ou     FI.  et      haut. 

2  Violons 
Alto 

Violoncelle  et  Contrebasse 
Accompag^nement  au  clavier 


M.-A.  CHARPENTIER 

Paris,  +  1704 
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FLUTES 
VIOLONS 


ALTO 


VIOLONCELLE 
CONTREBASSE 


II.    VOUS     QUI     DÉSIREZ   SANS   FIN 
Andaniîno  espressivo 


Basse  continue 
et    ruulisation. 


^^ 


,        ,   ^  *    1        ,  11.         I  2. 


rFTir  0^  uw  If  '"r 


^m 


f^ffip 


T* 


m 


%3   -*■' 


r  '  r  p  ^1^ 


É 


Andantino  espressiro 


Zrt  reprise  sefcdtp^et  pp  à  fartir 
du  signeit         . 


#-tS^ 


E 


s>-*- 


^ 


^ 


^ 


« 


^ 


p 


lî^ 


11. 


si 


2. 


i 


m 


di  m . 

j,  iil:7iM.rif';rii'  r^i^.\"irTirriri   I.'   ^^yi,'  Il 


^ 


r  rir  rir-i 


^ 


'>'  ILJ.  Il' rirr  i^ 


.g    »  I  r^ 


^ 


îC=i^ 


a 


Za  reprise  my 


^ 


fff+^^^ 


P 


i 


.    Gl^r^ 


f 


? 


2=E 


S^ 


m 


i 


zza 


i 


lS>- 


zz 


^ 


^ 


? 


-s»-^ 


5     6 

+  D'apics    les   manuscrits  originaux  de  l'auteur,  à  la  Bibliothèque   Nationale   de  Paris. 

Editions    Musicales  de  la  Schola  Cantorum 

269,rue  St  Jacques    Paris/V?)  S.  250l'^^    C. 


Tous  droits  péseivés 


2?  Couplet 
FI.  et,  yo."  Sclos 


♦ 


l.  et,   V"."  Sclos  ^  I  I        T  .  .1  I 


^ 


A  l'orgue 
■•II  Cl.  p 


^ 


^ 


^ 


É 


^ 


r 


fcH ■ ■ 


^W 


^ 


b 


Tous 


!    ft    /» 


* 


?=F=f 


r"6 


rV  g=  =  ■ g 


^ 


S 


s 


É 


3 


r  r    I  fT^ 


-««-=- 


rt 


i 


¥ 


^ 


^ 


^ 


^ 


É 


l^e  FI. 

J     J 


^ 


^ 


J       i    i 


^[;ir  r 


r  r  If 


S 


l'j  \°p 


F=^ 


<!    II 


:t: 


:S 


^ 


-^ 


^ 


-s^ 


-S>-î- 


¥ 


s.  2501^2)  c 


I 


il  ,J,  J'j'.J 


TOL 


^ 


l'f  I  ^  r  r  '^ 


ii 


m 


m 


!■=#= 


^ 


^i^ 


É 


i=fi 


ê^ 


2: 


-^ 


s^ — ^•^ 


( 


^ 


É 


^ 


P 


-(SLi 


E^EÉ 


j  ly. 


j  j  I  j. 


^ 


p 


f^^F^ 


^^ 


^ 


f  p  r  ir  -^   ip 


?ESE^ 


^ 


I 


^ 


^ 


É 


i 


É 


9-^ 


^^ 


É 


^ 


g 


"P    .p 


l^l^  FI.  suiU 


5         6 


]JJJ]\fJJ}j 


2  Vi*  seuls 

1  : 


fi — \ 


fl.    seulis 

J        J 


J 


^m 


2?   Fl.  seule 


i 


n 


^i 


i 


■V  ,^ 

m 


^m 
^ 


s.  2501^2^  C. 


V'i*   seuh 


^      (Jj-     ^_J 


Tous 


mf 


ë    *    ë 


J  j  J  i  J 


f — m 


■P m P- 


m 


^ 


^^^ 


^ 


i 


^ 


^^ 


f 


j 


^  J^i   1.  J 


r  r     If 


r  ir   r 


s 


Ê 


J!     ■      _|^ 


^^ 


^ 


i 


É 


i 


M 


m 


ê 


ir— 1» 


^ 


f 


^ 


Fl,  seules 


V'J*  seuls 


ri.  seules  ,1  k        1  i^^i 


UÀ 


m 


m 


* 


=^ 


F 


f 


i 


rP 


II 


3 


r  [i/r 


â 


s 


s.  2501^2)  Q_ 


FI.  et  Vn» 


# 


r     r  I r  u*  p 


^ 


a 


I 


3: 


^ 


É 


i 


2Z 


r 


s 


É 


•  r"  pr 


^ 


^ 


Tous  

iit{  P  |.  r  II"     r  K''         I ^   — r  1  r  r  = 


a 


I 


r 


S 


^ 


:P 


fV  ce: 


Lcrru 


^^ 


-s-^ 

s 


^^ 


1^=p?= 


s.  2501^^^  C. 


A  Monsieur   TROTROT -DURIOT 


O     SACRUM     CONYIVIUM 

à    4    Voix    mixtes 


V.    BELGOJDERE 


SOPRANO 


ALTO 


Êfe 


-• — w 
-vi-um,    in      quoChïT.  stus 


tt 


X. 


^^ 


P 


^ 


gij;^  tj^  4 


.um,  m 

^  cresc.  ^ ^ 


quo  Chi'i 


stus      su 


ml 


tur 


le 


^ 


^ 


^ 


.um  in 


quo Chri 


stus 


su  _  mi    -    tur  ; 


S 


m 


j  j  j  ji 


P     M      f     0 


=fe 


^  iF-    ff    y'   'Jf 


ï 


? 


X3C 


^ 


mf 


re  .  co  .  li 


tui'     me.mo  _  ri 


a      passi.o  _  nis 


i  j  \, 


^ 


\)é'  * 

mô       _        ri.  a 


Te  .  co 


li  .  tur    me 


pas    _      si.o  -  ms 


l^\  i-r  ^J_J 


~J1|./]  J35 


^g=c 


p 


[■j^tj  r^f 


co.li  .  tui- 


S 


me    .       mo  _  n 

mf 


a     pas     _       si    - 


o  -  nis       e 


S 


\  tip    C  t'^jt 


IJ  i»!»^  p|!! 


S 


re  .  c6  .  li      .     tui*    me  .  mô  _  ri.a     pas  _    si  .    o  .  nis 


Éditions    Musicales  de  la  Schola  Cantorum 

269,rue  St  Jacques,  Paris  (V.e  )  S.  3008  C. 


Tous  droits  réservés 


10 


0 


f^ 


TKILZ:?!. 


r.      r 

pie       -        lui- 


JUS, 


I 


t 


"  I'  ^\*\ 


mens 
f 


im 


gi-a 


=F=^ 


^ 


22 


e      .      jus^ 


mens        im 


pie 


lui- 


gia 


ti 


P 


mensj impie -lui-    gra 

X^^ 


Il  -     a 


et  f'u  _ 


i 


^^ 


ï 


JUS, 


inens      im pie  _  lui-      gra  _  ti  _    a, 


Al-le   _ 


Aceompagnement   des   Petites   feuilles  grégoriennes  de  la  S chola,    N?  -4. 

CHANTS      AU    SAINT     SACREMENT 

Harmonisés  par 
I.     CHANT    ROMAIN  G.  de    LIONCOURT 

;îy      Gu_sta    _     te    ""^et  vi.dé       _        te      quô  -  ni    _ 

t 


i 


s 


^ 


-J. — J^ 


^ 


^ 


iV^S.  r<?nî>  compteydans  le  ehant,  de  Veffei  des  barres  sur  les  notes  qui  les  précèdent. 
_     am  su_  a  _       vis    est  Domi    _       _         _  nus; 

t 


^ 


n  j);rJ>J>J-3^^-Jj)nj    J 


f 


r    f 


m 


r    r   r^f    p  r   ^   j 


r 

-1-    be 


a  _  tus 


.^''  m  i. 


vir      qui 

-f 


spe    _    rat  in 


s 


ju-     J    fr-r  f       ^^^ 


^ 


^ 


Ps'.Be-ne.dicani    Dominum    in    om 


F 


j^jy^  JUWU) 


^ — » 


ï 


îf 


^^ 


.à 


^ 


^ 


1- 


^'       f      M 


_    ni  tempo  _re:  sein_per  laus    e_jus     in      o  _  re     me_  o.  ^  ou'\' 


^^ 


^=T 


S 


M 


i 


J2  jij''  JW'ir^;,  J)  J^j 


J     U 


I' 


KDITIONS    delà   SCHOLA   CANTORLM 
269,  rue    S,  Jacques,    Paris,  V? 


f 


TOUS  DROITS   BÉSEftVtS    PaURTCUSPATS 


12 


P         Ac  _  ce        _      di   _  te     ad        e 


ura 


et       il  _   lu  -  mi   _  nâ  _mi  _ni 


m 


M-1  h  i  ^niLV'^^'  I' ''  '' 


^^^ 


ii        fâ  _     ci    _    es       ves 


trae       non      con  _  fun         _     dén  _  tur.     ^ouf 


^ 


i— ^ 


^ 


^^m 


g 


^ 


f 

t''        Glôri.a  Pa    .  tri, et   Fi_li    -  o,    et  Spi-rî_tu_i   Sancto.  ^R-   Sicut  erat   in  prin. 


i 


fajdddy 


f 


É 


4 


^ 


az: 


f 

ci-pi      -    o       etnxmc,  et  semper,        et       in       sae_cu_la  ssecu-l(Srum.     A  men.  ^ 

ou-\ 


é 


^ 


m 


Trrm  ^ 


À 


v-^>  r^— -f^pg 


^ 


II.      CHANT    MOZARABE 

Gu     _      stâ_te  etvi_d^_te      qu6_ni_am   su_â_visest   Domi.nus 


|r^^^^  J)  y  j>^^i»'j);.i)j^j);.^ 


^ 


i_^ 


-«;>^ 


<^T^ 


al_  le  _  lû_  ia,    al  -  le-  lu  _  ia,       al  _  le 

4- 


lù 


la. 


^>  h  K  J-.  J)  ji  il  '  i'  n  n 


^^ 


É 


r^T^ 


^^  w 


^ 


s. -2 

I 


13 


P'    Be  _  ne  _  di  _  cam    Do_mi_nuin     in      om  _  ni       tém_po 


semper    laus      e  _  jus       in       o     _   re     me    _   o 


Ai  _    le    _    In 


fnM)  1)1)  j^^ 


la. 


S 


i>  J)  j^ 


^M 


"à     5: 


i 


à 


m 


W 


P 


V     Ac  _  ce        _     di    _  te     ad      e  _  um,       et      il  _    lu  _  mi  _  nÂ  _  mi 

-+ 


m. 


J^  n  Iv^r^s-^  J)  'J)  J)  J^  J^  J^^ 


^ 


î 


r 


\ 


t 


î 


^m 


et      fa  _   ci    _    es     ves_tra9    non    con_  fun_den  -tur.  Al  _    le.   lu   _  ia. 


j^  J^  J)    h 


^ 
S 


R^    .    i 


î 


m 


à 


p 


1^     Gl6ri-a    Patri,  et  Fi  _  li       _      o  et  Spi_  rLtu_  i   Sancto .      X     Gu    _       stâ_te. 


j-;.i'J> 


î 


^ 


^ 


P 


P 


III.      CHANT    AMBROSIEN 

Ac  _  ce  _  di_  te     et       é  _  di       _     te,  al  _   le 


lii  -  ia, 


1^-^v^j^  ;)  J'  ;>  r:  i'  '  i»  f^"^^ 


^ 


^^EÉ 


^-r 


H     T^    ^K^'       fT 


i'~i'  ,!  ;; 


14 


Corpus  Christi    sumi^te,  al 


le 


lu 


la: 


^^^tn^-.l  j  n  17}  p  .i77^ 


^-    r  T      7  f  f 


— JT-J   J 


f=T 


î 


r 


Gu    stâ       _         te,  et    vi  _  dé      _     te,     al_le       _    lu.ia.  quam  su  _   a -vis    est 


t 


é'  é 


7~-'T-  'ijr;j!j,f;  *^r  ^i  r 


Vh'r  ir  hhrff^^^ 


f 


i 


D6-mi-nus,       al 


lu 


la. 


%=^-^'J  iL^XL^ 


*     ^   « 


^    é      J    éi=Ê: 


-J — \ —  -  '-      ^J    J  ■ — ^— ^ ^ 


>>-ft,  J  J 


'^p      0 


i 


i 


i 


^ 


f==f 


T^     Gl6_ri-a    Pa-tri,et    FLU-o,  et  Spi.rî_tu    _    i       San_cto. 


r 


F=rriJ'a'i'J)J^J^j  I  hJi/'.TJ:^^ 


S 


r 


^ 


Il  r-    r 


^ 


j     bU     Mp^   fa^L 


^    pr  r  r  ^ 


Ant 


qui  sedes  super 


TRANSITORIUM 

1.     Te  lauda.mus,D6mi_  ne    omnî.potens,  ^  ^    - 

o * n ^9    dm  d  ^    'g    7> *  , 


^ 


S 


^'-^j   '  J.  k    "p^ù 


w 


t 


Ché_ru-biin  et   Sé_ra_phim:    quem     be_  ne.dicunt  An_g^e -li,ArchÂng-e  _  li, 


^^ 


•*     ^'  ^-^    ^ 


•  "    i) 


f 


f 


n-^-— r- 


^^ 


J     J— ^J 


i 


L 


15 


et   laudant  Prophé..tce     et     A  ..  pos_  to       _     \i 


2.      Te    lau_dam.us,D6mi  _ne,  o.rando, 


^ 


^ 


^==^^ 


qu  i    veiii's  ..  ti     pec  _ 

N    ^i    \\ 


i^^ 


d  ^    d 


'  Z     ^ 


r^ 


M 


^ 


■TJ  ^  j)  J 


# 


i 


_   ca    -    tasolvéndo:      te     de_precâmur  magnum  Redemplorem, 

I-  .m  N  Kl.  I  '  n  J) i)  N  h  -h  j")  i^: 


f^^'^  ^-^  W  ' '^^ 


^ 


^^ 


^^ 


i 


quem  Pater  misit    6_  viumPas_t6  _rem.  3.  Tu  es  Christus,D(5mi_  nus,Sal_vâtor 


i!'  ;i'J'ii^'i^j.j';^ 


f 


^^ 


'T'f' 


i 


^'''   4  i  ^^ 


e 


s 


qui  de  Ma^rLa     Virg-i_ne  es    natus  :   Hune  sacrosanctum 


J — FJ 


^ 


câ_  licem  suméntes 


iJ-  .J^i^i'i^J.J^J!^ 


ab  omni  cuLpa   h   bera  nos  semper; 


r"/         *  .^.    d    '    é    <fLa- 


J      .  J.   «N 


^ 


16 


Autre  manière  de   chanter  ce  transitorinm: 


1.  Te      lau_  da_inus,   D6_mi_  ne  om      _      ni      po     _      tens. 


tf  ;)  ;i  jN  J)  ^  J)  J-]  n  J)  n  ;> 


P 


1 


^f  p 


77 

o: 


^J^  J       ^i)   i 


*t 


qui   se_des    super    Chéru    _     bim    et  Sé.raphim;  e_  xau  .     di 


r^    KJ'  J' J^  i' irrj^^^-fl-i'-^^ 


rr 


^ 


i 


i=J 


^ 


^ 


^ 


^^ 


1^^ 


& 


Te     be     _       ne  .di.cunt  An_g-e      _     li      et     Ar     _      chàn        g-e       _      li 


1 


m 


^ 


A. ^ 


J- 


^^^ 


r    r    r 


et    laudant  Prophétae        et    A       _    p6s_to   _li.  2.  Te     ad.o.ra        mus. 


"  J^  J^  J-.  J^  j^  J^^  jgTJ 


^^ 


s 


V    i    ^r— j 


V^ 


É 


■^   ^  i) 


P 


^g»=^ 


^ 


te     depre_  camur     ma   _  g-num  Re  _  dempt6_rem   quemPa.ter       mi    sit 


— ^  ^~'^~- ■■■— -mM  .^        I  ^  ^ 


r; — r,    r,-     r — w  r,\  r,-    r    ^- 


^ 


J 


i 


~-h 


n  ^  J 


r-     r-     r 


^^ 


^ 


6  _  vi  _  um         Pas  _   torem. 


?^     ,    r    N 


_     le_lù    _     ia,         al    _     le      _       lu  _  ia. 


J     j-J— J     J/ 


f 


-J^— .DJ 


î 


F^^P^ 


f 


G.DUMAS  Gr  av. 


Imp.  A.  Mounot.  Paris.      S,j 


St  (Petoaîf 


Tome  Wm 
niars  1929 


^chola  ({^QntûTum 


mis 


LA  TRIBVNE  DE  SAINTGERVAIS 

Fondée  en  1895  par 
Ch.  bordes,  Alex.  GUILMANT  et  Vincent  d'INDY 

nouvelle  série  sous  la  direction  de 
A.  GASTOUÉ 

SOMMAIRE  DU   N''  8  -  MARS  1929 

s. s.  Pie  XI  :  Constitution  Apostolique  sur  la  liturgie,  le  chant  et  la  musique 
sacrée.  (Analyse). 

Paul  Brunold  :  Le  Grand  Orgue  de  Saint-Gervais,  à  Paris. 

G.  DE  LiONCOURT  t  Le  nombre  musical  grégorien  (suite). 

L.  DE  La  Laurencie  :  La  musique  religieuse  de  Campra. 

Notre  Supplément  :  Christus  facius  est,  à  4  voix  mixtes,  par  l'Abbé  C.  Jac- 
quemin  ;  Miserere  mei,  psaume  à  2  chœurs,  par  G.  Tartini  (transcrit  par 
E.  Borrel);  Alléluia!  Surrexit  Dominus,  à  4  voix  mixtes,  par  Jaquet  van 
Berchem  (annoté  par  M.  Rouy);  Accompagnements  grégoriens,  par  E.  et 
Eug.  Borrel. 

Notules  sur  diverses  rééditions  :  La  messe  " Brevis",  et  quelques  autres,  de 
Palestrina. 

La  Rédaction  :  S. G.  ;  E.  Borrel  ;  J.  Civil  y  Castellvi  :  Le  mouvement  litur- 
gique et  musical;  Distinction  honorifique  ;  Centenaires  et  Millénaires  ; 
Paris  ;  Chronique  des  Concerts  ;  Lyon  ;  Espagne.  —  Tribune  de  nos  lecteurs: 
Chartres  ;  Toulouse  ;  Impressions  africaines  :  Gabon,  Maroc.  — 
Communiqués. 

J.  de  Valois;  E.  Borrel;  M.-L.P.  ;  R.  Br.  :  Les  Livres;  V Édition  musi- 
cale; Les  Revues. — Nécrologie. 


ÉDITIONS  MUSICALES  DE  LA  SCHOLA  CANTORUM 

269,  RUE  SAINT-JACQUES,  PARIS  (5e) 
Téléphone  :  Gobelins  4o-02.  Compte  postal  :    Paris  33i-79 


Tome  XXVI  nouvelle  série  -  N"  8  Mars  1929 


LA  TRIBVNE  DE  SAINT-GERVAIS 

REVUE   MUSICALE 

PUBLIÉE  SOUS  LES  AUSPICES  DE  LA 


Scl)0la  Cantorum 


CONSTITUTION  APOSTOLIQUE  DE  S.  S.  PIE  XI 

SUR  LA  LITURGIE,  LE  CHANT  GRÉGORIEN  ET  LA  MUSIQUE  SACRÉE  > 

(ANALYSE  SOMMAIRE) 

DANS  une  première  partie  de  la  Constitution  Apostolique  Divini 
cultus  sanctitatem,  S.  S.  Pie  XI  rappelle  les  directives  générales 
formulées  par  Pie  X,  se  félicitant  de  ce  qu'elles  ont  été  acceptées  et 
suivies  par  les  vrais  amis  de  la  liturgie  et  de  la  musique  sacrée,  et  déplo- 
rant qu'en  tant  de  lieux  on  n'ait  pas  encore  su  appliquer  ces  lois  très 
sages.  Cependant,  là  oi!i  on  les  pratique,  l'art  refleurit  avec  l'esprit  reli- 
gieux; le  peuple  chrétien  sait  participer  avec  fruit  au  rite  eucharis- 
tique et  à  la  psalmodie  sacrée. 

Le  Pape  saisit  l'occasion  du  XXV*"  anniversaire  de  ce  Motuproprio^ 
anniversaire  célébré  par  le  magnifique  Congrès  de  Rome  et  le  neuvième 
centenaire  de  Guy  d'Arezzo,  qui  présenta  autrefois  ses  ingénieuses 
inventions  en  ce  palais  de  Latran  où  saint  Grégoire  le  Grand  avait 
institué  la  célèbre  Schola. 

Dans  les  prescriptions  qui  suivent,  S.  S.  Pie  XI  demande  l'organisa- 
tion du  chant  grégorien  et  son  enseignement,  dès  les  plus  petites  classes 
des  écoles  chrétiennes,  enseignement  grandissant,  et  allant  jusqu'à 
celui  de  l'esthétique  dans  les  grands  séminaires  (Art.  I  et  II). 

1.  Notre  présent  numéro  était  déjà  composé,  lorsque  parut  à  Rome  la  Constitution 
Apostolique  récemment  promulguée  par  S.  S.  Pie  Xî,  et  dont  nos  lecteurs  ont  pu  déjà, 
sans  doute,  prendre  connaissance  dans  les  journaux  religieux  En  attendant  de  pou- 
voir en  reproduire  le  texte  complet,  qui  nous  fut  envoyé  de  Rome  quelques  jours  après 
sa  promulgation,  soulignons  ici  les  points  qui  paraissent  les  plus  importants,  et  qui 
montrent  bien  comment  Sa  Sainteté  tient  à  maintenir  les  droits  de  la  bonne  et  saine 
musique  liturgique,  telle  que  Rome  le  désire. 

2  S.  S.  Pie  XI  a  signé  ce  document  dès  le  20  décembre  dernier,  début  de  son  année 
jubilaire. 
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Que  dans  les  grandes  églises,  on  apporte  au  chant  d  ensemble,  et 
surtout  à  la  psalmodie  du  clergé,  autant  de  soin  qu'aux  cérémonies.  Le 
Pape  rappelle  la  prescription  de  la  pause,  à  l'astérisque  des  versets,  et 
l'observation  exacte  des  tons  indiqués. 

Les  prescriptions  de  l'article  IV  visent  surtout  le  chef  de  chœur  des 
chapitres  et  des  communautés  religieuses,  et  rappelle  que  «  le  chant 
grégorien,  qui  doit  être  suivi  dans  toutes  les  églises  de  chaque  ordre, 
est  celui  qui,  restitué  à  la  foi  des  anciens  manuscrits,  est  donné  par 
l'Eglise  dans  l'Edition  Vaticane  authentique  ». 

Les  articles  V  et  VI  renouvellent  la  volonté  du  Pontife  de  mainte- 
nir ou  de  rétablir  les  «  chapelles  musicales  »,  conformément  aux  usages 
suivis  principalement  du  xiv^  au  xvi^  siècle.  Le  maître  de  chapelle  doit 
former  la  voix  des  enfants,  et  les  exercer  dans  la  musique  polypho- 
nique, pour  leur  confier  la  partie  de  soprano. 

Aux  numéros  VII  et  VIII,  le  Pape  vise  les  abus  qui  existent  encore, 
de  la  musique  instrumentale  dans  certaines  églises.  Il  rappelle  que  la 
voix  humaine  doit  toujours  prédominer.  Donnant  à  l'orgue  des  louanges, 
Pie  XI  avertit  cependant  les  organistes  d'avoir  un  jeu  plus  liturgique, 
sans  quoi  l'Eglise  se  trouverait  forcée  de  condamner  certaines  formes 
musicales  qui  apportent  trop  de  sens  profane  dans  la  célébration  des 
offices. 

Enfin,  aux  articles  IX,  X  et  XI,  le  Souverain  Pontife  insiste  à  nou- 
veau sur  l'usage  du  chant  grégorien  à  répandre  parmi  les  fidèles,  pour 
qu'ils  soient  vraiment  participants  à  l'office,  et  sachent  alterner  avec 
le  prêtre  et  la  schola;  il  encourage  la  formation  tout  d'abord  de  scholas, 
puis  d'associations  pieuses  et  autres  se  destinant  aux  chants  liturgiques; 
en  terminant,  il  félicite,  et  donne  des  louanges  méritées  «  aux  Scholas 
et  Instituts  qui  dans  l'étendue  du  monde  catholique,  ont  été  fondées  »; 
tout  naturellement,  il  commémore  l'Ecole  Pontificale  de  musique  sacrée 
de  Rome,  fondée  par  Pie  X  et  rendue  plus  importante  par  Benoît  XV. 

Telle  est  l'analyse  fidèle  de  ce  document  important,  que  nous  reproduirons  en 
entier,  au  moins  dans  une  traduction  française,  en    notre  prochain  numéro. 


Sanctissimo  Domino  nostro  Pio,  summo  Pontifici, 
vital  Sancte  Gregori,  tuillum  ad j uval 
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LE  GRAND  ORGUE   DE   SAIlNT-GERVAïS 

A    PARIS 


UNE  tradition  assez  généralement  suivie  jusqu'à  ce  jour,  attribuait 
l'orgue  de  Saint-Gervais  à  Clicquot,facteur  d'orgues  de  la  deuxième 
«  moitié  du  xvnr  siècle,  dont  c'aurait  été  le  premier  ouvrage  en  1760. 
«  Cette  thèse  simpliste  renferme  une  part  de  vérité  assez  minime,  et  la 
((  vraie  origine  est,  nous  le  croyons,  autrement  complexe  et  vénérable. 
«  Nous  sommes  parvenus,  après  de  longues  recherches,  soit  dans 
«  l'orgue  lui-même,  soit  dans  les  documents  de  nos  Archives  Nationales, 
«  à  reculer  de  beaucoup  son  origine,  et  à  en  faire,  dans  certaines  de 
«  ses  parties,  l'un  des  instruments  les  plus  anciens  de  nos  églises  de 
«  France.  Nous  sommes  en  mesure  d'affirmer  que  l'orgue  de  Saint- 
«  Gervais  peut  se  glorifier  de  trois  siècles  et  demi  d'histoire  connue, 
«  de  1545  à  nos  jours.  » 

J'ai  tenu  à  citer  au  début  de  cette  étude  le  texte  d'une  intéressante 
brochure  parue  en  1911  sur  l'orgue  de  Saint-Gei-vais,  par  M.  l'abbé 
Malherbe.  Ce  petit  opuscule,  aujourd'hui  épuisé,  est  le  premier  travail 
consacré  au  vénérable  instrument.  M.  l'abbé  Malherbe,  alors  vicaire  à 
Saint-Gervais,  s'était  voué  à  l'histoire  de  l'orgue.  Il  a  recherché  dans 
les  archives  paroissiales,  aux  Archives  Nationales,  tout  ce  qui  concer- 
nait l'orgue,  et  il  a  réuni  en  deux  registres  une  documentation  très  riche. 
Cette  brochure  :  Essai  historique  sur  le  grand  orgue  de  V Eglise  Saint- 
Gervais  n'était  qu'un  court  résumé  et  son  but  d'intéresser  les  fervents 
de  notre  passé  à  s'unir  pour  recueillir  les  fonds  nécessaires  à  la  res- 
tauration de  l'orgue.  Hélas!  il  a  fallu  le  bombardement  de  l'église  pour 
y  arriver. 

Depuis,  on  a  beaucoup  écrit  sur  l'orgue  de  Saint-Gervais,  et  je  ne 
crains  pas  de  le  clamer  très  haut,  tous  les  auteurs  se  sont  inspirés  de 
cette  petite  plaquette.  M.  l'abbé  Malherbe  a  communiqué  avec  un 
désintéressement  rare  ses  précieux  documents.  Il  faut  bien  reconnaître, 
si  on  lit  ses  nombreuses  fiches,  que  rien  de  nouveau  n'a  été  apporté  : 
que  ce  soit  la  corde  fournie  pour  les  soufflets,  l'enlèvement  des  volets 
qui  par  leur  manque  de  solidité  faisaient  trembler  Couperin  le  Grand, 
la  réparation  du  cromorne,  les  noms  des  souffleurs  en  graffiti  sur  le  mur 
de  la  chambre  des  soufflets,  les  sculptures  du  grand  buffet,  etc..  tout  y 
est  mentionné.  Aussi  cette  étude  est-elle,  pour  la  partie  documentaire, 
l'utilisation  des  recherches  de  M.  l'Abbé  Malherbe  que  je  tiens  à  associer 
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à  ce  travail.  Nous  ferons  l'historique  de  l'orgue  de  Saint-Gervais 
depuis  ses  origines  —  récemment  connues  —  jusqu'à  la  restauration 
de  1921-23. 


Pour  ma  part,  je  me  crois  autorisé,  depuis  treize  ans  que  je  touche 
l'orgue  de  Saint-Gervais,  que  j'ai  assisté  à  son  démontage,  présidé  à  sa 
restauration,  par  conséquent  examiné  et  étudié  l'orgue  dans  toutes  ses 
parties,  je  me  crois  donc,  dis-je,  autorisé  à  donner  mon  avis  au  point 
de  vue  facture,  et  à  pouvoir  apporter  des  arguments  propres  à  combattre 
l'erreur  qui  se  perpétue,  que  Clicquot  aurait  refait  complètement  l'orgue 
de  Saint-Gervais  et  que  l'instrument  actuel  ne  serait  pas  celui  que 
François  Couperin  le  Grand  aurait  touché.  Clicquot,  en  effet,  travailla 
à  l'orgue,  mais  pas  au  point  comme  je  le  dirai  dans  la  suite,  de  le  trans- 
former entièrement. 

L'orgue  de  Saint-Gervais  n'est  point  le  résultat  d'une  décision  de  la 
fabrique  de  faire  construire  un  orgue.  Il  n'y  eut  ni  devis,  ni  marché. 
Un  orgue  existait  dans  l'église  en  1545  et  c'est  tout  ce  que  nous  savions 
jusqu'ici.  Ce  premier  orgue  transporté,  augmenté  successivement, 
devint  par  la  suite  l'instrument  que  nous  avons  aujourd'hui  et  qui  con- 
serve encore  des  restes  appréciables  de  son  aïeul. 

D'où  venait  cet  orgue  antique  dont  personne  jusqu'à  présent  ne 
connaissait  l'origine  ?  Dans  un  manuscrit  Curiosités  du  Prieuré  Sainte- 
Catherine  de  Paris,  recueillies  par  frère  Nicolas  Quesnei,  chanoine 
régulier  de  Saint- Augustin  de  la  Congrégation  de  France"^,  nous  lisons 
ceci  : 

Gilles  Parent  fut  seulement  deux  fois  sous-prieur  en  1421,  comme  nous  l'avons 
dict  plus  amplement  au  chapitre  treizième  de  ce  second  Livre.  Il  fit  faire  des  orgues 
dictes  à  Mittre  et  à  deux  tourelles  qu'y  furent  depuis  vandues  à  Saint-Gervais,  parce 
qu'elles  n'estoient  pas  assez  grosses  pour  remplir  cette  église. 

Et  en  marge  cette  note  : 

Il  estoit  fils  de  Henry  Parent  et  d'Izabelle,  desquelz  il  héritta  12  escus  d'or  à  la  cou- 
rône  et  estoit  organiste  de  cette  église.  îl  fut  encore  sous  prieur  l'an  1435  et  on  reco- 
gnoit  par  là  qu'ils  estoient  estabîis  et  déposés  selon  le  gré  du-dit  Prieur. 

Donc,  en  1435  des  orgues  existaient  au  prieuré  Sainte-Catherine  du 
Val  des  Escholiers,  et  il  est  probable  qu'elles  servirent  de  nombreuses 
années  avant  d'être  transportées  à  Saint-Gervais.  L'église  Sainte-Cathe- 
rine, modeste  au  début  s'agrandit  jusqu'au  commencement  du  xvi^  siècle. 

1.  Bibliothèque  de  l'Arsenal  :  Ms.  4098,  Livre  Second,  Chap.  24,  pp.  196-197.  —  Le 
prieuré  Sainte-Catherine  se  trouvait  dans  le  quartier  de  la  Bastille,  non  loin  de  l'église 
Saint-Paul.  Un  marché  a  conservé  jusqu'à  nos  jours  son  nom  et  son  emplacement. 
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Comme  le  frère  Quesnel  écrit  au  milieu  du  xvir  siècle  ^  la  phrase  : 
«  qui  furent  depuis  vandues  à  Saint-Gervais  parce  qu'elles  n'estoient  pas 
assez  grosses  pour  remplir  cette  église  »  concorde  bien  avec  l'agran- 
dissement du  Prieuré.  On  peut  supposer  alors  que  la  cession  eut  lieu 
aux  environs  de  1500,  peut-être  même  avant,  et  rien  ne  s'oppose  à  ce 
que  le  premier  organiste  de  Saint-Gervais  dont  nous  connaissons  le 
nom  :  Anthoine  Le  Roy  ait  touché  l'orgue  de  Sainte-Catherine.  Le  Roy 
exerçait  en  1545-,  mais  il  a  pu  avoir  des  prédécesseurs  dont  nous  igno- 
rons les  noms.  Les  actes  suivants  nous  fixerons  par  contre  sur  ses  suc- 
cesseurs. 

Dans  le  Martrologe  et  Inventaire  général  tant  de  quelques  mé- 
moires et  antiquitez  de  l'Eglise  Messieurs  Saint-Gervais  et  Saint- 
Prothais,  etc.,  en  la  présente  année  1621  "^y  nous  trouvons  ceci  : 

La  dicte  maison  est  aprésent  tenue  occupée  par  Robert  Du  Buisson  M^  organiste 
et  organiste  de  lad.  église  suivant  contrast  passé  avec  luy  le  XIII  avril  mil  six  cens  deux 
pour  vingt  ans,  par  lequel  appert  luy  avoir  esté  accordé  la  jouissance  d'icelle  maison 
pour  y  rester  au  jour  St-Jehan-Baptiste  mil  six  cens  six,  jour  de  l'expiration  du  bail 
de  Simon  Biernian,  cy  devant  organiste  de  lad.  église,  etc.. 

\^' Inventaire  et  Carthulaire,  Lettres,  Titres,  Fondations,  etc.  '\  com- 
plète le  Martrologe  et  nous  y  lisons  : 

Pardevant  de  Monhenault  et  Bauldry,  notaires  au  Chastelet  de  Paris,  le  cinquiesme 
jour  d'apvril  mil  six  cens  vingt  neuf  par  le  quel  Messieurs  les  Marguilliers  de  l'œuvre 
Sainct  Gervais  sur  la  requeste  à  eulx  présentée  par  Robert  Du  Buisson,  organiste  de 
la  dicte  église,  contenant  que  depuis  trente  ans  en  ça,  il  a  tousjours  continuellement 
servy  en  ladicte  église  comme  il  faict  ancores  à  présent  aux  peu  de  gaiges  qui  luy  a 
esté  accordés  qui  n'est  que  de  quatre  vingt  dix  livres  par  chacun  an  ainsy  qu'il  est  plus 
au  long  contenu  et  déclaré  par  le  marché  et  accord  faict  avec  les  précédents  Marguil- 
liers passé  par  devant  Le  Roy  et  Monhenault,  notaires  ausdit  Chastelet  de  dixiesme 
d'apvriî  mil  six  cens  vingt  ung  pour  le  temps  de  onze  ans  a  commencer  a  jouir  du  jour 
de  Pasques  mil  six  cens  vingt  deux.  Et  que  depuis  peu  l'on  a  augmenté  quelques  jeux 
ausdictes  orgues  qui  luy  sera  de  plus  grande  payne  et  travail,  et  autres  considérations 
et  moiens  mentionnées  en  la  dicte  requeste  pour  lesquelles  il  auroit  prié  lesdits  sieurs 
Marguilliers  de  luy  vouloir  augmenter  ses  dicts  gaiges  à  pareilles  et  mesme  raison  des 
autres  parroisses  de  la  qualité  de  celle  dudict  sainct  Gervais.  Et  davantage  attendu 
qu'il  y  a  augmentation  de  services  ou  il  est  subject  et  que  les  dictz  sieurs  Marguilliers 
aient  mis  en  delliberation  le  vingt  deux  avril  mil  six  cens  vingt  neuf  auroient  respondu 
la  dicte  requeste  et  luy  ont  accordé  ses  ditz  gaiges  a  raison  de  deux  cens  quarante 
livres  par  chacun  an  au  lieu  desditz  quatre  vingt  dix  livres  et  qu'a  ceste  fin  nouveau 
traité  et  accord  seront  passé  avec  eulx  aux  charges  et  clauses  portées  par  les  prece- 
dens  et  autres  a  plein  mentionnées,  spécifiées  et  déclarées  par  le  susdict  contrat,  mesme 

\.  Le  Père  Nicolas  Quesnel  né  à  Paris  le  19  novembre  1622,  fit  profession  à  Sainte- 
Catherine  le  30  juin  1641  et  y  mourut  le  18  may  1687  (relevé  sur  une  page  de  garde  du 
manuscrit). 

2.  Archives  Nat.  :  Y  3,  f°  219. 

3.  Arch.  Nat.  LL.  746,  fo  90  et  suiv. 

4.  Arch.  Nat.  LL.  747,  f»  157. 
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à  charge  de  faire  jouer  son  fils  aisné  es  festes  solempnelles  et  aultres  jours  que  les- 
dictz  sieurs  Marguilliers  désireront  pour  ce  toutefois  qu'il  soit  en  cette  ville  de  Paris, 
et  aux  aultres  charges  et  conditions  par  la  mesme  déclarées  par  icelly  contract.  Et 
moiennant  ce  lesdictz  marguilliers  ont  fait  bail  au  dict  Du  Buisson  pour  le  temps  de 
douze  ans  a  commencer  au  jour  de  Pasques  lors  dernier,  des  lieux  qu'il  occupe  a  pré- 
sent appartenant  a  la  dicte  œuvre  et  fabrique  sainct  Gervais  pour  en  jouir  pendant  le 
dict  temps  de  douze  ans  comme  il  a  fait  cy  devant  sans  qu'il  soit  tenu  paier  autre 
chose  pour  raison  desdictz  lieux.  Et  aultre  que  lesdictz  sieurs  Marguilliers  luy  ont  pro- 
mis luy  paier  la  dicte  somme  de  deux  cens  quarante  livres  par  chacun  an.  Et  oultre 
ce  lesdictz  sieurs  Marguilliers  seront  tenus  luy  bailler  ung  homme  pour  manier  les 
souffletz  desdictes  orgues.  En  outre  a  esté  accordé  que  sy  pendant  ledict  tems  ledict 
du  Buisson  venoit  à  décéder  la  convention  et  marché  cy  dessus  seroit  continuée  a  son 
fils  aisné  pour  le  temps  qui  restera.  Ainsyque  plus  au  long  est  convenu  et  déclaré  par 
le  susdict  contract  qui  a  esté  mis  en  la  dicte  laiette  marquée.  Et  auquel  a  esté  mis 
une  estiquette  collé  soixante  et  dix  neuf. 

Le  premier  organiste  mentionné  dans  ces  actes,  Simon  Bierman, 
vivait  encore  en  1602  ;  Robert  Du  Buisson  était  en  1629  organiste  de- 
puis trente  ans.  Il  aurait  donc  débuté  en  1599,  date  de  la  retraite  de 
Simon  Bierman.  Ce  dernier  a  pu  succéder  à  Anthoine  Le  Roy  car  l'acte 
qui  le  concerne  ne  prouve  pas  qu'il  fut  âgé  en  1545;  c'est  assez  peu 
probable,  puisqu'il  s'agit  d'une  donation  entre  vifs  faite  par  ses  beaux- 
parents.  Les  Marguilliers  ayant  accordé  à  Du  Buisson  un  nouveau  bail 
de  douze  années  à  partir  de  1629,  il  aurait  pu  exercer  jusqu'à  l'expira- 
tion de  ce  bail  en  1641.  Comme  son  fils  aîné  est  désigné  pour  le  rem- 
placer ou  lui  succéder,  on  peut  admettre  que  les  Du  Buisson  ont  pré- 
cédé de  bien  peu  Louis  Couperin. 

Revenons  à  l'orgue. 

Le  Martrologe  cité  plus  baut  contient  ceci  :  «  Le  treizième  jour  de 
«  juillet  1616,  Louis  XIII,  roy  de  France  et  Navarre,  avec  grande  allé- 
«  gresse,  jeux  d'orgues,  trompettes  et  instrumens  musicaulx  mist  et 
«  posa  de  sa  main  la  première  pierre  du  grand  et  superbe  portail  qui 
«  se  voit  faict  de  neuf  en  la  dicte  église.  »  Plus  loin  le  plumitif  dans 
Advis  de  ce  qui  est  à  faire  année  i623,  après  avoir  souhaité  de 
voir  surélever  le  clocher  et  acquérir  un  ciboire  neuf,  ajoute  ceci  : 
«  quant  aux  orgues  chacun  cognoissant  la  nécessité  de  les  chan- 
«  ger  et  mettre  au  boult  de  la  nef  au-dessus  du  portail,  fault  croire 
«  que  dans  peu  de  temps  elles  y  seront  mises  par  l'ayde  des  auxmosnes 
«  et  charité  des  gens  de  bien.  »  A  quelle  date  eut  lieu  le  transfert  de 
l'orgue?  Aucun  document  n'existe  pour  nous  renseigner,  mais  on  est 
fondé  à  croire  que  cette  opération  ne  tarda  pas  de  beaucoup  après 
1623.  Remarquons  que  Robert  Du  Buisson  en  1629,  demande  une  aug- 
mentation de  gages  parce  que  l'orgue  a  été  augmenté  de  plusieurs 
jeux.  Ceci  pourrait  être  une  indication  du  transfert  de  l'orgue  entre 
1623  et  1629,  mettons  1625  environ.  Robert  Du  Buisson  aurait  donc  été 
le  premier  organiste  de  la  tribune. 

Voilà  donc  l'orgue  vendu  par  les  religieux  du  prieuré  Sainte-Cathe- 
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rine,  primitivement  placé  dans  la  nef,  installé  à  la  tribune  et  déjà  sans 
doute  agrandi.  Qu'était  cet  instrument?  un  orgue  à  mittre  est-il 
dit.  Or,  on  remarque  dans  l'orgue  actuel  une  série  de  dix  tuyaux  de 
bois  admirablement  ornés  de  peintures  style  Renaissance  et  qui  for- 
ment une  partie  du  bourdon  de  8  de  la  pédale.  Au  cours  de  la 
restauration  j'eus  l'idée  de  grouper  ces  tuyaux  suivant  leur  taille, 
et  j'ai  pu  constater  qu'ils  formaient  un  ensemble  harmonieusement 
décoratif  et  bien  en  forme  de  «  mittre  ».  D'autres  matériaux  de  l'orgue 
de  la  Renaissance  subsistent  encore,  toutes  les  boiseries  qui  forment 
le  carcasse  du  grand  buffet,  les  cannelures  et  les  sculptures  des  mon- 
tants qui  soutiennent  la  charpente  et  la  couverture,  tout  cela  est  bien 
renaissance.  La  galerie  supérieure  de  l'orgue  —  on  se  demande  pour- 
quoi elle  se  trouve  à  l'intérieur  de  l'instrument  —  porte  un  parapet  à 
balustres  qui  ressemble  absolument  à  ceux  qui  garnissent  les  deux 
tribunes  latérales.  Il  faut  donc  conclure  de  tout  ceci  que  l'on  a,  lors  du 
transfert  de  l'instrument  et  dans  la  construction  du  buffet  actuel,  uti- 
lisé les  matériaux  d'un  ancien  buffet,  et  que  sur  la  charpente  existante 
on  a  plaqué  les  sculptures  que  nous  voyons  aujourd'hui.  Ce  sont  ces 
sculptures  et  la  date  de  leur  exécution  qui  ont  fait  dire  que  l'orgue 
n'était  pas  celui  touché  par  Couperin  le  Grand.  Puis  il  y  avait  aussi  l'enlè- 
vement des  volets  à  l'époque  de  Couperin,  enfin  de  très  plausibles  raisons 
à  dater,  comme  on  l'a  écrit,  l'orgue  de  Saint-Gervais  de  1764.  On  a  géné- 
ralement l'habitude  de  fixer  la  date  d'un  orgue  par  son  buffet,  c'est  la 
méthode  que  Félix  Raugel  '  a  suivie.  Elle  est  logique  car  presque  tous 
les  instruments,  à  part  quelques  rares  exceptions,  sont  bien  souvent 
postérieurs  au  buffet  qui  les  renferme,  soit  qu'ils  aient  été  remaniés  ou 
modernisés  dans  la  suite.  Mais  l'orgue  de  Saint-Gervais  n'est  pas  dans  ce 
cas,  l'instrument  est  beaucoup  plus  ancien  que  son  buffet  actuel.  Seule- 
ment il  fallait  y  regarder  de  près,  voir  que  ces  sculptures  ne  sont  que  des 
pièces  rapportées  sur  la  vieille  charpente,  que  les  trophées  des  tourelles 
ne  sont  que  posés  et  maintenus  par  des  barres  de  fer  scellées  au  mur. 
Pourquoi  avoir  fermé  l'orgue  avec  des  panneaux  pur  style  Renaissance, 
et  pourquoi,  partout  où  on  a  voulu  donner  le  galbe  Louis  XV,  avoir  eu 
recours  à  un  placage  pour  arrondir  une  carcasse  dont  la  base  est  encore 
nettement  formée  de  lignes  droites  ?  Quant  aux  volets  disparus,  j'ai 
remarqué  que  les  deux  montants  de  la  plate-face  ont  été  retournés 
pour  dissimuler  les  cannelures  foncées  de  peinture  bleue,  comme  celle 
des  anciens  tuyaux  de  bois,  et  que  ces  montants  portent  du  côté  de 
ces  cannelures  les  restes  apparents  des  anciens  gonds  qui  soutenaient 
les  fameux  volets. 

Ajouterai-je  aussi  que  le  Positif  si  gracieux  de  forme,  avec  son  ado- 
rable ange  jouant  du  luth,  qui  tranche  avec  le  grand  buffet,  a  subi  le 

1.  Félix  Raugel,  Les  grandes  Orgues  des  Églises  de  Paris  et  du  département  de 
la  Seine. 
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même  sort.  Là  aussi  on  a  plaqué,  remonté  le  coffre,  et  si  on  lui  a  donné 
un  style  plutôt  Louis  XVI,  l'armature  ancienne  subsiste  toujours.  Tout 
ceci  me  rappelle  le  clavecin  de  M""  de  La  Vallière  que  j'ai  vu  jadis  à 
l'Exposition  de  la  Musique  et  de  la  Danse.  Cet  instrument  construit 
sous  Louis  XIV  a  subi  des  réparations  et  offre  maintenant  des  pieds 
Louis  XV  et  une  peinture  de  Lancret!  Pourtant  la  table  d'harmonie 
est  d'époque,  de  même  le  clavier...  et  naturellement  le  meuble  lui-même. 
Je  m'excuse  de  cette  longue  digression  sur  la  question  buffet,  mais 
elle  est  nécessaire  pour  prouver  que  l'ancien  a  été  mis  au  goût  du  jour 
comme  c'était  jadis  l'habitude,  et  non  reconstruit.  La  quittance  de 
700  livres  payées  par  acte  passé  devant  M°  Mathis  le  22  octobre  1759 
aux  créanciers  de  Pierre-Claude  Tiessé  mentionne  «  pour  le  contenu 
«  au  marchez  faict  avec  luy  le  5  février  1758  pour  la  menuiserie  du 
«  grand  corps  de  l'orgue  '  ».  Il  n'est  pas  question  de  construction. 

(A  suivre.)  Paul  Brunold. 

1.  Arch.  Nat.  H.  4388  et  Minutes  de  Me  Mathis  (Me  Constantin  succO. 
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LE  NOMBRE  MUSICAL  GRÉGORIEN 

de  Dom  Mocquereau  (2"  volume) 
(Suite) 


Nous  appelons  anacrouse  la  note  ou  la  syllabe  privée  d'ictus,  quand 
elle  précède  l'ictus  arsique,  et  n'est  qu'un  simple  élan  initial;  celle 
qui  suit  l'ictus  arsique  sans  faire  encore  partie  de  la  thésis  est  un  simple 
conduit,  normalement  faible  ;  celle  enfin  qui  suit  l'ictus  thétique  n'est 
qu'une  conséquence  également  faible.  Remarquons  en  passant  qu'au- 
cune de  ces  places  n'est  favorable  à  un  accent,  dans  quelque  langue 
que  ce  soit,  ni  même  à  un  accent  purement  musical.  Le  système  soles- 
mien  n'accepte  pas  la  notion  de  l'anacrouse,  parce  qu'il  se  base  tou- 
jours sur  l'analyse  élémentaire.  Cependant,  par  quoi  la  remplacer  dans 
le  grand  rythme  ?  C'est  bien  l'arsis  d'un  «  rythme  élémentaire  »  qui 
devient  anacrouse  dans  le  rythme  véritable  :  je  ne  puis  trouver  là 
nulle  contradiction.  Dans  l'exemple  A  de  la  page  664,  je  ne  vois  pas 
r  «  énormité  »  de  cette  solution  :  mon  anacrouse,  ture  arsis,  guille 
conduit,  rette  thésis  féminine.  Il  me  semble  même  que  c'est  la  bonne, 
si  l'on  considère  autre  chose  que  le  détail... 

Les  partisans  de  l'accent-ictus  sont  bien  obligés  de  faire  des  excep- 
tions en  de  nombreux  cas.  Ceux  de  «  l'accent  au  levé  »  encore  plus 
souvent.  Il  y  a  donc  une  grande  quantité  de  cas  —  la  majorité  sans 
aucun  doute  —  où  tout  le  monde  est  d'accord.  La  question  ne  vise 
qu'une  tendance.  Et  pourtant,  elle  n'est  pas  pur  byzantinisme  (comme 
un  vain  peuple  pourrait  le  penser),  car  tous  les  cas  incertains  devront 
être  résolus  d'après  la  réponse  à  cette  question,  et  l'interprétation  géné- 
rale s'en  ressentira  forcément  aussi. 

Dom  Mocquereau  établit  irréfutablement  \ acuité àe.  l'accent,  depuis 
les  temps  les  plus  anciens.  En  passant,  étonnons-nous  qu'il  repousse 
les  «  médiantes  rompues  »,  qui  permettent  seules  à  l'accent  de  conser- 
ver précisément  ce  caractère  dans  les  mots  hébreux  ou  monosylla- 
biques. Le  bien  fondé  de  cet  usage  résulte  pourtant  clairement  des 
exemples  que  l'auteur  donne  lui-même  :  les  mots  hébreux  ayant  l'accent 
sur  l'ultième  syllabe  dans  les  neuf  dixièmes  des  cas.  «  Les  Grammai- 
riens de  la  Renaissance  »,  lisons-nous,  «  se  distinguent  de  leurs  prédé- 
cesseurs par  un  point  qui  témoigne  de  leur  prudence  :  presque  tous 
reconnaissent  que  l'accentuation  hébraïque  doit  céder  devant  l'usage  ». 
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S'il  en  est  ainsi,  on  pourrait  alors  de  même  trouver  prudent  de  res- 
pecter tous  les  usages  modernes,  plutôt  que  de  rechercher  ceux  des 
siècles  passés  !  Cela  nous  entraînerait  bien  loin,  et  dans  une  voie  bien 
dangereuse... 

L'intensité  de  l'accent  est  établie,  elle  aussi,  par  d'innombrables 
textes.  Et  d'ailleurs,  elle  résulte  assez  normalement  de  l'acuité.  Même 
quand  les  grammairiens  n'en  parlent  pas  (époque  classique),  elle  avait 
bien  des  motifs  naturels  d'exister.  Les  premiers  auteurs  qui  la  men- 
tionnent ne  disent  pas  qu'il  y  ait  eu  changement  dans  les  usages. 

Le  caractère  de  brièveté  est,  de  par  les  textes  fournis,  comme  de 
par  tout  ce  que  le  chant  grégorien  nous  révèle,  beaucoup  plus  contes- 
table. A  partir  des  xi*"  et  xii*  siècle,  nous  trouvons  au  contraire,  maint 
témoignage  en  faveur  de  la  longueur,  et  aucun,  ici  non  plus,  ne  signale 
un  renversement  dans  la  nature  de  l'accent.  Les  discussions  sur  le 
latin  classique  ne  valent  que  pour  le  latin  classique,  de  même  que  les 
coutumes  modernes  ne  valent  que  pour  les  œuvres  modernes.  Ce  qu'il 
faut  dégager,  c'est  la  nature  de  l'accent  à  l'époque  grégorienne.  Dom 
Mocquereau  reconnaît  tout  le  premier  que  les  textes  de  l'Antiphonaire 
sont  soumis  à  l'accent  et  à  la  quantité  naturelle,  et  qu'il  n'est  plus  ques- 
tion de  prononciation  classique.  Si  l'on  examine  les  mélodies  médié- 
vales, on  rencontrera  beaucoup  d'accents  traités  brièvement,  et  beau- 
coup d'autres  longuement.  Le  premier  cas  se  rencontre  le  plus  souvent 
sur  des  syllabes  qui  étaient  brèves  dans  la  prosodie  :  il  est  donc  un 
reste  de  l'ancienne  métrique.  Mais  il  ne  doit  pas  être  généralisé.  En 
réalité,  l'accent,  étant  tantôt  long,  tantôt  bref,  peut  être  considéré  comme 
n'ayant  en  soi  aucune  tendance  à  l'une  ou  l'autre  de  ces  deux  qualités. 
Pour  le  considérer  comme  bref  dans  tous  les  cas,  Dom  Mocquereau 
cite  un  texte  de  M.  Edon  qui  maintient  la  brièveté  même  lorsqu'il  s'agit 
d'une  note  longue,  l'accent,  dit-il,  ne  durant  que  pendant  la  première 
partie  de  la  note  :  c'est  d'une  ingénieuse  subtilité,  et  j'avoue  que  je 
n'aurais  jamais  imaginé  ce  moyen  d'avoir  raison  malgré  tout  !  L'auteur 
donne  des  exemples  qui,  en  effet,  démontrent  la  brièveté...  mais  seu- 
lement dans  les  cas  cités.  Par  ailleurs  (395),  il  indique  une  nuance  de 
léger  élargissement  du  temps  unique  que  dure  un  accent  au  levé,  ce 
qui  ne  va  pas  très  bien  avec  la  brièveté.  Enfin,  il  reconnaît  tout  au 
moins  la  longueur  de  l'accent  à  partir  du  xii'  siècle  (à  cause  des  textes 
qui  en  parlent).  N'y  a-t-il  pas  erreur  de  style  à  exécuter  tout  au  moins 
les  pièces  de  cette  époque  et  postérieures  (il  y  en  a  beaucoup)  avec  un 
rythme  qui  ne  se  pratiquait  plus  ?  C'est  encore  une  question  à  envi- 
sager. Evidemment,  si  l'on  prétend  traiter  de  la  même  façon  des  pièces 
écrites  en  des  siècles  très  éloignés  les  uns  des  autres  et  avec  une 
esthétique  et  des  principes  prosodiques  tout  différents,  il  est  absolument 
inévitable  que  l'on  sortira  en  quelque  endroit  de  la  vérité  historique. 
Pour  les  compositions  de  l'âge    d'or,  ou   antérieures,  c'est   dans  les 
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formes  les  plus  simples  et  particulièrement  dans  la  psalmodie,  que 
nous  trouverons  la  réponse  la  plus  claire  au  problème  de  la  durée  de 
l'accent.  Les  exemples  mêmes  que  donne  Dom  Mocquereau  sont 
typiques.  Ils  démontrent  que  toutes  les  fois  que  l'accent  n'est  pas  aigu, 
il  se  caractérise  par  la  longueur  (p.  166)  —  sans  compter  les  cas  où  ces 
deux  caractères  coïncident.  Dans  l'histoire  de  l'accentuation  latine, 
l'auteur  nous  dit  que  les  mots  trisyllabiques  sont  accentués  sur  la 
pénultième  quand  celle-ci  est  longue,  et  sur  l'antépénultième  quand 
la  pénultième  est  brève  (134).  Si  ce  n'est  pas  là  une  démonstration  du 
caractère  long  de  l'accent,  je  renonce  à  comprendre  ! 

D'ailleurs  qu'importe  le  rythme  du  mot  isolé,  puisque  dans  la  pra- 
tique il  ne  se  rencontre  jamais  seul  (à  part  peut-être  le  mot  Amen,  où 
il  est  loisible  de  doubler  la  première  syllabe)?  Dom  Mocquereau  est  le 
premier  à  reconnaître  que  îe  mot  peut  perdre  son  rythme  propre  dans 
beaucoup  de  phrases.  Quant  aux  mots  de  deux  syllabes,  comme  Deus, 
ils  ne  constituent  un  rythme  complet,  à  mon  sens,  que  si  le  mouvement 
est  assez  modéré  pour  que  l'on  puisse  penser  un  appui  sur  chaque 
syllabe  (arsis  et  thésis).  Dans  le  cas  contraire,  nous  n'avons,  selon  moi, 
qu'un  temps  rythmique.  Dans  Deus  (une  noire  par  syllabe),  l'accent 
est  arsique  ;  dans  Deus  (une  croche  par  syllabe),  il  est  thétique  ou 
arsique,  suivant  son  rôle  dans  l'incise,  et  le  rythme  est  incomplet.  Pour 
Dom  Mocquereau  le  rythme  normal  de  ce  mot  commencerait  par  un 
demi-soupir,  la  syllabe Z7e  terminerait  l'arsis  et  us  serait  la  thésis:  ainsi, 
l'accent  ne  se  pose  pas,  il  est  dans  le  vide  entre  arsis  et  thésis.  C'est 
trop  le  négliger  tout  de  même.  J'admets  bien  qu'il  soit  l'un  ou  l'autre, 
mais  non  point  ni  l'un  ni  l'autre  (sauf  exceptions  provenant  du  contexte). 

Quant  aux  mots  dactyliques,  ils  peuvent  parfaitement  former  un 
rythme  complet;  sur  ce  point  nous  sommes  d'accord. 

En  ce  qui  concerne  le  rythme  du  mot  dans  l'incise  et  dans  la  phrase, 
il  est  bien  difficile  d'admettre  que  tout  dépende  de  la  cadence  finale, 
quelquefois  lointaine,  et  qu'une  clivis  introduite  tout  à  la  fin  d'une 
période  syllabique,  change  tous  les  appuis  des  mots  précédents.  Selon 
le  système  proposé,  le  groupe  «  Sancta  Dei  »  pris  isolément  a  un  rythme 
exactement  inverse  de  celui  qu'il  a  dans  «  Sancta  Dei  Genitrix  ».  Est-ce 
possible?  «  La  fin  détermine  les  moyens  »,  nous  dit-on.  Oui,  s'il  s'agit 
de  finalité  ;  mais  si  on  parle  seulement  de  terminaison,  le  procédé 
apparaît  vraiment  trop  mécanique,  et  mon  sens  rythmique  ne  s'y 
adapte  pas.  Il  faudrait  que  le  rythme  n'existât  pas  en  soi  dans  un  début 
de  phrase,  qu'il  fût  absolument  indifférent,  pour  pouvoir  être  déterminé 
uniquement  par  une  cadence  qu'on  ne  connaît  pas  encore!  Et  pourquoi 
n'employer  que  à^s  groupes  binaires,  alors  que  les  mots  en  impliquent 
souvent  de  ternaires  ?  Pourtant  nous  lisons  (p.  345)  :  «  On  peut  repro- 
cher à  ce  rythme  sa   régularité  binaire,  assez   peu   grégorienne,   qui 
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effleure  le  mécanisme  »...  Très  juste,  mais  rien  ne  force  à  adopter  pour 
le  texte  ce  qu'on  trouve  mauvais  pour  la  musique.  Le  texte  a  son 
rythme  propre  —  pas  toujours  binaire  —  qui  doit  subsister,  dans  le 
chant  syllabique  tout  au  moins.  Dans  les  Glorias,  X,  III,  VII,  XV,  cités 
p.  717,  nous  avons  d'admirables  exemples  de  rythmes  modifiés  par  le 
changement  d'accentuation  des  mots,  puisque  ce  qui  était  arsique 
devient  thétique,  et  réciproquement.  Voilà  ce  qu'il  faudrait  développer 
et  généraliser.  L'exemple  du  «  Lauda  Sion  »  démontre  la  gaucherie  du 
système  fondé  sur  la  dernière  note  :  les  syllabes  qui  devraient  logique- 
ment correspondre  ne  correspondent  plus.  Cette  gaucherie,  Dom  Moc- 
quereau  la  trouve  admirable  ;  libre  à  lui.  Mais  il  ne  faut  pourtant  pas 
oublier  que  cette  séquence  a  été  écrite  à  une  époque  où  l'accent  com- 
mençait à  affirmer  des  qualités  de  longueur  certaines —  et  même  (dans 
ce  cas  particulier),  que  le  chant  mesuré  de  rythme  ternaire  avait  déjà 
fait  son  apparition  —  ce  qui  ne  permet  guère  de  considérer  l'inter- 
prétation proposée  comme  étant  celle  d'Adam  de  Saint-Victor.  J'ai  le 
regret  de  le  dire:  c'est  à  sa  propre  version  que  Dom  Mocquereau  trouve 
tant  de  charme  et  point  du  tout  à  celle  du  compositeur,  que  nous 
avons  les  plus  sérieuses  raisons  de  penser  essentiellement  différente. 

Nous  regretterons  bien  souvent  aussi  que  l'accent  soit  placé  si  rare- 
ment sur  une  thésis  du  grand  rythme,  disposition  qui  donne  une 
cadence  féminine  bien  séduisante,  et  (accessoirement)  permet  dans 
l'accompagnement  des  combinaisons  harmoniques  très  heureuses.  Tou- 
tefois cette  attribution  n'est  pas  écartée  absolument  :  «  Tout  accent 
n'est  pas  nécessairement  une  arsis  »,  est-il  dit  page  722.  Encore  une 
proposition  qu'on  pourrait  heureusement  développer  ! 

Pour  combattre  la  longueur  de  l'accent  grégorien,  on  nous  donne 
une  statistique  discutable  au  sujet  de  l'aptitude  des  diverses  syllabes 
du  mot  à  recevoir  la  vocalise  (p.  292).  La  syllabe  accentée  n'y  vient 
qu'en  troisième  ligne,  ce  qui  est  tout  à  fait  contraire  aux  observations 
que  chacun  peut  faire.  Il  est  vrai  qu'à  la  fin  d'une  phrase  ou  d'une 
incise,  le  mot  étant  terminé,  la  musique  reprend  parfois  ses  droits,  et 
orne  la  dernière  syllabe  de  mélismes  plus  ou  moins  longs  —  mais 
alors  la  syllabe  ne  compte  plus  :  le  mot  est  dit,  et  il  ne  s'agit  plus  que 
d'expression  musicale  pure;  c'est  ce  qui  arrive  dans  lejubilusdes  allé- 
luias, de  même  que  dans  les  mélodies  citées  pages  212  et  213.  Mais  dans 
le  courant  de  la  phrase,  si  l'accent  est  parfois  et  même  souvent  bref  à 
côté  d'une  syllabe  faible  plus  développée,  il  n'est  cependant  pas  dou- 
teux que  c'est  lui  qui  reçoit  plus  fréquemment  encore  la  vocalise,  preuve 
non  pas  de  sa  longueur  obligatoire,  mais  d'une  tendance  dirigée  plutôt 
en  ce  sens. 

Dom  Mocquereau,  cherchant  des  confirmations  à  son  principe  de 
l'accent    «    au    levé    »,    invoque    Palestrina  ;    mais    ses    exemples    se 
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retournent  contre  lui.  Dans  la  mesure  à  quatre  temps,  nous  avons  un 
ictus  par  temps  (sans  quoi  elle  serait  à  deux  temps).  Ces  accents,  qui 
tombent  sur  le  second  temps  ou  le  quatrième,  ne  sont  pas  pour  cela 
dépourvus  d'ictus.  S'ils  sont  «  au  levé  »  dans  le  «  grand  rythme  »,  ils 
sont  au  «  frappé  »  du  «  rythme  élémentaire  »,  dirons-nous  en  restant 
dans  la  terminologie  convenue. 

Quant  à  l'exemple  de  rHosanna,dont  le  mouvement  est  animé,  nous 
répondrons  qu'un  mot  hébreu  est  mal  choisi  pour  servir  de  démonstra- 
tion en  ce  qui  concerne  la  prosodie  latine;  et  que  si  nous  voulons 
voir  comment  Palestrina  traitait  le  latin,  il  suffit  de  considérer  le  mot 
«  excelsis  »,  dont  l'accent  est  toujours  long  et  au  frappé.  «  On  ne  voit 
pas  de  quelle  autre  origine  aurait  pu  provenir  cette  manière  de  traiter 
l'accent,  si  ce  n'est  de  la  pratique  grégorienne  ?  »  demande  Dom  Mocque- 
reau.  Appliquons  donc  à  l'analyse  et  à  l'exécution  grégorienne  les  prin- 
cipes de  la  prosodie  palestrinienne;  je  n'en  demande  pas  davantage  !  La 
mesure  de  Palestrina  est  «  précise  »,  nous  dit-on.  Oui,  pour  chaque 
voix;  mais  différente  pour  chacune  d'entre  elles  en  bien  des  cas.  Les 
rythmes  chevauchent  constamment:  une  arsis  du  soprano  correspondra 
aune  thésis  de  l'alto...  De  même,  si  l'on  voulait  mesurer  chaque  voix  au 
mieux,  les  barres  seraient  loin  de  coïncider  toujours  :  c'est  ce  qui  pro- 
duit, dans  la  reconstitution  toute  moderne  qu'on  a  faite  de  ces  œuvres, 
Vapparence  d'accents  «  au  levé  »,  très  rares  en  réalité  chez  l'auteur  du 
«  Stabat  ».  Et  c'est  pour  cela  que  le  relevé  de  la  page  639  (mots  traités 
«  rythmiquement  »,  cest-2L- Aire  finale  sur  le  premier  temps)  apparaît  radi- 
calement faux  au  vieil  habitué  que  je  suis  de  la  polyphonie  des  xv*  et 
XVI*  siècles,  en  même  temps  que  les  termes  de  cette  relation  révèlent 
une  fois  de  plus  l'assimilation  du  rythme  à  une  place  déterminée  dans 
la  mesure.  En  revanche,  si  Dom  Mocquereau  avait  invoqué  en  détail 
l'exemple  des  franco-flamands  de  la  même  époque,  il  aurait  pu  y  trouver 
une  bien  plus  grande  indifférence  pour  l'accent.  Mais  c'était  là  le  défaut 
qui  n'a  fait  que  croître  et  s'amplifier  dans  nos  pays,  oii  l'on  a  fini  par 
prononcer  le  latin  en  accentuant  la  dernière  syllabe,  comme  en  fran- 
çais. Cette  déformation  avait  déjà  commencé,  voilà  tout...  (D'ailleurs 
le  traitement  d'une  langue  par  les  musiciens  est  essentiellement  variable 
et  ne  prouve  rien  quant  au  principe.  En  ce  qui  concerne  le  français,  la 
prosodie  de  Lulli  et  de  Rameau  était  excellente;  plus  tard,  on  n'y 
attacha  plus  la  même  importance  et  celle  d'un  Grétry,  d'un  Boïeldieu 
ou  même  d'un  César  Franck  s'en  ressent.  De  nos  jours,  au  contraire, 
l'évolution  antiromantique  et  le  désir  de  clarté  ont  ressuscité  le  besoin 
de  mettre  en  valeur  la  parole  par  une  bonne  accentuation.) 

Dom  Mocquereau  étudie  de  façon  très  savante  la  transformation  du 
mot  latin  en  mot  roman-,  mais  je  ne  puis  m'empêcher  de  penser  que  la 
transformation  de  «  virtutem  »  en  «  vertu  »  s'explique  plus  aisément 
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par  la  disparition  d'une  syllabe  faible,  l'accent  restant  ce  qu'il  était, 
que  par  une  révolution  totale  du  mot.  Ce  qui  caractérise  l'accent 
roman  masculin,  c'est  surtout  de  n'être  pas  suivi  d'une  désinence...  Il 
devient  ainsi  terminal  ;  mais  tout  en  est-il  vraiment  changé  ? 

En  passant,  je  contesterai  que  le  temps  fort  soit  obligatoire  en  fran- 
çais. L'accent  tonique  est  une  chose,  l'intensité  en  est  une  autre. 
Celle-ci  peut  se  déplacer  et  affecter  l'accent  expressif  qui  prend  alors 
la  première  place,  même  dans  le  texte.  C'est  par  le  moyen  de  ces 
déplacements  qu'une  même  phrase  peut  revêtir  des  expressions  diverses, 
affirmative,  interrogative,  exclamative,  etc..  et  c'est  de  l'abus  de  cette 
pratique  que  proviennent,  par  exemple,  les  inflexions  assez  contestables 
qui  constituent  ce  qu'on  appelle  1'  «  accent  de  Paris...  » 

Toute  l'analyse  solesmienne  se  reflète  naturellement  dans  la  chiro- 
nomie.  Rien  d'étonnant,  par  conséquent,  à  ce  que  nous  retrouvions 
dans  le  geste  préconisé  —  et  très  efficace  en  soi  —  certaines  applica- 
tions que  nous  eussions  préférées  différentes.  Dans  les  exemples 
donnés  (notamment  p.  714),  il  y  a  des  accents  qui,  privés  de  tout  ictus 
arsique  ou  thétique,  ne  peuvent  être  traduits.  De  même,  il  me  souvient 
d'avoir  vu  Dom  Gajard  diriger  le  Salve  Regina  comme  il  est  recom- 
mandé p.  741.  Il  demandait  la  même  intensité  sur  les  accents  de 
«  gementes  »  et  de  «  flentes  »...  et  ne  pouvait  l'obtenir,  les  gestes  étant 
différents  :  aucun  chef  d'orchestre  ne  saurait  s'en  étonner. 

G.    DE    LiONCOURT. 

(A  suivre.) 
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LA   MUSIQUE   RELIGIEUSE   DE  CAMPRA 


ANDRÉ  Campra,  né  à  Aix-en-Provence,  le  4  décembre  1660,  mort  à 
Versailles,  le  20  juin  1744,  n'est  pas  seulement  un  des  plus  brillants 
représentants  de  la  musique  d'opéra  en  France,  durant  la  période  pré- 
ramiste,  mais  fait  encore  figure  de  fécond  compositeur  de  musique 
religieuse.  D'ailleurs,  pendant  près  de  cinquante  ans,  il  suivit,  au  moins 
officiellement,  la  carrière  de  musicien  d'église  :  d'abord  enfant  de  chœur 
à  Saint -Sauveur  d'Aix,  puis  maître  de  musique  à  Saint -Trophime 
d'Arles  et  à  Saint-Étienne  de  Toulouse,  il  se  voyait,  en  1694,  appelé 
à  Notre-Dame  de  Paris  en  qualité  de  maître  de  chapelle.  Si,  en  oc- 
tobre 1700,  il  quittait  ces  fonctions  pour  se  consacrer  presque  unique- 
ment à  la  musique  dramatique,  il  reprenait,  au  moins  partiellement, 
son  ancien  métier,  à  la  fin  de  1722,  du  fait  de  sa  nomination  comme 
maître  de  musique  de  la  chapelle  royale.  A  partir  de  ce  moment,  en 
effet,  il  ne  s'occupe  plus  guère  que  de  remettre  à  la  scène  ses  anciens 
opéras,  et  ne  donne  comme  œuvres  nouvelles  qu'un  livre  de  Cantates, 
deux  pièces  lyriques,  Achille  et  Déïdamie  et  Les  Noces  de  Vénus. 
Par  contre,  il  publie  en  1737, 1738,  2  livres  de  Psaumes  à  grand  chœur, 
composés  pour  la  plupart  antérieurement,  mais  postérieurs  à  son  entrée 
dans  la  musique  du  roi. 

Quoiqu'il  en  soit,  l'œuvre  religieuse  de  Campra  apparaît  considé- 
rable et  comprend  des  messes,  des  motets  à  une  et  plusieurs  voix,  des 
motets  et  des  psaumes  à  grand  chœur,  enfin  des  antiennes,  hymnes, 
élévations,  etc.  Toutes  ces  compositions  ne  furent  pas  publiées;  un 
grand  nombre  d'entre  elles  demeurèrent  manuscrites,  mais  celles  que 
le  musicien  d'Aix  fit  graver  constituent  déjà  un  ensemble  imposant  : 
une  messe  à  4  voix  (Ad  majorent  Dei  gloriam)  (1700),  5  livres  de 
motets  portant  respectivement  les  dates  de  1675  (Livre  I),  1700  (Livre  II), 
1703  (Livre  II 1),  1706  (Livre  IV),  1720  (Livre  V),  puis  les  2  livres  de 
Psaumes  à  grand  chœur  (1737, 1738)  que  nous  venons  de  signaler.  On 
constate  que,  dans  cet  ensemble  de  compositions,  les  motets  occupent 
une  place  de  premier  plan;  c'est  qu'au  temps  de  Campra  le  motet  jouis- 
sait d'une  grande  faveur.  Situé  en  dehors  de  la  liturgie,  le  motet  con- 
sistait en  une  sorte  de  cantate  sur  des  paroles  latines,  à  laquelle  les 
musiciens  apportaient  tous  leurs  soins;  faire  un  beau  motet  était  le 
summum  de  l'art,  et  à  l'exemple  de  Boësset,  de  Moulinié,  de  Péchon, 
de  Bousignac  et  de  Gobert,  LuUy,  Du   Mont,  Charpentier,  Lalande, 
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Nivers,  Brossard,  rivalisent  à  qui  mieux  mieux  en  matière  de  motets. 
De  plus,  de  nombreux  motets  italiens  s'étaient  répandus  par  toute  la 
France,  mais  de  préférence  dans  le  Midi  où  Gampra  fit  son  éducation 
musicale.  Qu'il  nous  suffise  de  citer  ceux  de  Garissimi,  d'A.  Scarlatti, 
de  Bononcini,  de  Luigi  Rossi,  etc.  Ces  pièces,  comme  les  sonates  ita- 
liennes, incitaient  nos  compositeurs  à  associer  le  goût  italien  au  goût 
français;  d'où  une  littérature  mâtinée  qui  provoquait  l'indignation  des 
puristes.  Les  motets  de  Lochon,  parus  en  1701,  appartiennent  à  ce  genre 
mixte,  et  ceux  de  Campra  présentent  souvent  un  caractère  italien  très 
marqué. 

Examinons  donc  les  œuvres  religieuses  de  Campra.  La  messe  à 
4  voix  de  1700  fut  composée  lorsque  Campra  remplissait  à  Notre-Dame 
de  Paris,  les  fonctions  de  maître  de  chapelle;  la  belle  édition  qu'en  a 
donnée  Christophe  Ballard  s'orne  de  lettres  onciales  ouvragées,  et  le 
musicien  s'y  pare  du  titre  de  chanoine  de  Saint-Jean-le-Rond,  qu'il 
porte,  du  reste,  sur  les  motets  de  1694  et  de  1700.  D'écriture  simple  et 
coulante,  cette  messe  présente  la  particularité  que  dans  le  «  Cruci- 
fixus  »,  dans  «  Et  iterum  »,  et  dans  «  Benedictus  qui  venit  »,  la  voix  de 
basse  se  tait;  le  musicien  arrive  ainsi  à  rendre  angélique,  à  spiritua- 
liser,  en  quelque  sorte,  l'ensemble  vocal.  Mais  on  connaît  d'autres 
messes  de  lui,  telles  la  Messe  de  Requiem  pour  5  voix  et  quatuor  instru- 
mental, qui  se  trouve  en  manuscrit  au  Conservatoire  de  Paris,  et  une 
Messe  des  Morts  à  laquelle  Gilles  avait  partiellement  collaboré,  com- 
positions dont  le  succès  s'atteste,  comme  l'a  montré  M.  Bédarida,  par 
le  fait,  qu'en  1753,1a  cour  de  Parme  désirait  les  entendre.  Citons  aussi 
une  messe  en  plain-chant  dont  la  Bibliothèque  Nationale  conserve  une 
copie  manuscrite.  Ces  messes  semblent  bien  avoir  été  écrites  pendant 
que  Campra  dirigeait  la  maîtrise  de  Notre-Dame  de  Paris. 

Quant  aux  motets  qui,  comme  nous  l'avons  remarqué,  constituent 
la  partie  la  plus  importante  de  l'œuvre  de  Campra  en  matière  de 
musique  religieuse,  seul  le  premier  livre  de  ceux-ci  porte  comme  titre  : 
Motets  à  1,  Il  et  111  voix  avec  la  Basse  continue;  les  autres  adjoignent 
au  titre  la  mention  :  avec  symphonie  et  sans  symphonie.  Toutefois, 
dès  le  premier  livre,  se  révèle  le  souci  instrumental  de  Campra,  qui, 
déjà,  à  Toulouse  en  1683,  faisait  acheter  des  violons  par  le  chapitre, 
et  qui,  d'après  le  Diaire  de  l'abbé  Chastelain,  fut  le  premier  à  intro- 
duire ces  instruments  à  Notre-Dame  de  Paris;  en  eflFet,  les  motets  : 
Insère  Domine,  Laudate  Dominum  et  Exurge  Domine  de  ce  premier 
livre  comportent  deux  violons,  et  5  motets  du  deuxième  livre  font  de 
même.  Mais  il  y  a  plus  :  le  troisième  livre  (1703)  contient  un  motet  à 
grand  chœur  et  symphonie  :  In  convèrtendo  Dominus,  dont  l'ensemble 
instrumental  comprend  5  parties  distinctes.  On  voit  donc  que  Campra 
avait  composé  des  motets  à  grand  chœur  bien  avant  sa  nomination  à  la 
chapelle  royale. 
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Toujours  est-il  que  les  motets  du  musicien  d'Aix  s'écrivent  géné- 
ralement en  style  d'air,  et  font  plutôt  appel  pour  traduire  le  texte, 
à  la  mélodie,  qui  s'assouplit  et  se  diversifie,  qu'aux  procédés  de  la 
polyphonie  scolastique.  Mais,  ce  n'est  pas  à  dire  que  Gampra  ne  pra- 
tique pas  ceux-ci,  dès  qu'il  écrit  des  motets  à  plusieurs  voix;  tel  est 
le  cas,  dès  le  premier  livre,  pour  Diligam  te  Domine,  à  2  voix,  et 
pour  In  té  Domine,  à  3  voix,  compositions  d'une  facture  solide  et 
d'une  valeur  remarquable.  Souvent  aussi,  les  motets  à  plusieurs  voix 
contiennent  des  dialogues  dramatiques  {Mea  voluptas.  Livre  IV),  et 
prennent  la  forme  de  l'air  français,  avec  le  mouvement  tonique-domi- 
nante-tonique, ou  bien  comportent  «  plusieurs  chants  liés  »,  pour 
parler  comme  Perrin.  L'intérêt  du  facteur  mélodique  réside  essen- 
tiellement dans  l'attention  que  le  musicien  porte  à  réaliser  une  adap- 
tation aussi  serrée  que  possible  du  texte  musical  aux  paroles.  C'est 
ainsi  que,  dans  le  Paratum  cor  meum  (Livre  I),  chaque  incise  du 
texte  littéraire  reçoit  un  thème  distinct.  Dans  son  ensemble,  la  mélo- 
die de  Campra  présente  un  aspect  nettement  italien,  aspect  qui 
découle  de  l'emploi  qu'elle  fait  des  répétitions,  des  redites  {Florete 
prata,  Livre  II),  et  surtout  de  sa  tendance  marquée  à  l'ornementa- 
tion, alors  qu'elle  se  rapproche  parfois  de  la  mélodie  de  Rameau,  en 
exploitant  larpège  de  l'accord  parfait  dans  un  but  expressif  {Lan  date 
Dominum,  Livre  I),  ou  en  insistant  sur  les  notes  à  signification  tonale 
(Paratum  cor  meum). 

Si  Campra  multiplie,  à  l'italienne,  les  vocalises  et  les  roulades,  s'il 
aime  les  «  vitesses  »,  adjoint  l'épithète  de  «  gay  »,  à  nombre  de  ses 
motets,  il  convient  de  remarquer  que  son  ornementation  procède  le 
plus  fréquemment  d'un  point  de  vue  expressif,  de  la  tradition  des 
madrigalismes  à  laquelle  se  conforment  Rameau  et  Bach.  Cariez,  en 
1865,  critiquait  chez  Campra  l'abus  de  ces  procédés  et  qualifiait  de 
«  divagations  »  les  transpositions  musicales  des  mots  «  flumina  », 
«maris»,  etc.,  notamment  dans  le  motet  Dominus  regnavit  (Livre  III), 
alors  que  ces  onomatopées  ont  droit  de  cité  dans  l'esthétique  des  xvii^ 
et  xviii^  siècles,  où  elles  furent  codifiées  par  Schônsleder  (1631)  et  par 
Daniel  Speer  (1697). 

En  vertu  de  cette  esthétique,  Campra  {^Dissipa  Domine,  Livre  I), 
exprime  l'idée  d'éternité  par  une  tenue  portant  sur  plus  de  4  mesures. 
Lecerf  de  la  Viéville,  qui  ne  prisait  guère  de  semblables  métaphores 
musicales,  critiquait  l'imitation,  par  Campra,  des  «  Trembleurs  d'Isis  » 
de  Lully.  Il  relevait  assez  tendancieusement,  du  reste,  l'effet  de  miau- 
lement qu'il  prétendait  trouver  dans  le  Salve  regina  (Livre  I),  sur  les 
mots  :  «  O  pia,  o  »,  dont  les  deux  derniers  ne  sont  séparés  par  aucune 
pause,  et  qui,  d'après  lui,  sonnent  comme  :  «  miao  »!  Il  ignorait,  sans 
doute,  que  le  motet  Quemadmodum  desiderat  cervus  de  Du  Mont 
(1684),  installe  sur  une  simple  préposition  «  ad  »  une  figuration  cahotée, 
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à  laquelle  incombe  le  soin  de  traduire  l'ardent  désir  qui  pousse  l'âme 
chrétienne  vers  Dieu. 

Mais  Campra  possède  d'autres  mérites  expressifs  qu'il  puise  dans 
le  judicieux  emploi  des  dissonances  et  des  modulations;  on  le  voit 
placer  une  quinte  diminuée,  suppliante,  sous  les  mots  «  Adjuva  me  »  de 
son  motet  Deus  in  adjutorium  (Livre  II),  et  il  ne  craint  pas  de  dis- 
poser des  septièmes  par  longues  séries.  De  même,  il  joue  habilement 
de  la  modulation  :  Vin  te  Domine  (Livre  I)  sépare  par  un  silence  les 
mots  :  «  Spes  unica  »,  et  fait  suivre  ceux-ci  d'un  brusque  passage  en 
mineur;  l'inquiétude,  l'angoisse  entraînent  l'apparition  du  relatif  mi- 
neur, et  dans  le  beau  motet  Quemadmodum  desiderat  cervus  (Livre  I), 
d'une  si  parfaite  onction  religieuse,  les  modulations  se  multiplient; 
notons  aussi  de  fréquentes  utilisations  du  chromatisme  dans  l'inter- 
valle de  quinte  descendante. 

La  participation  des  instruments  aux  motets  vient  encore  enrichir 
les  ressources  expressives.  Dès  son  premier  Livre  de  motets,  Campra 
demande  à  deux  dessus  de  violon  des  ritournelles  et  des  échanges  de 
vocalises  avec  les  voix.  Veut-il  souligner  un  effet  de  tendresse  {Immen- 
sus  es  Domine,  Livre  II),  il  substitue  les  flûtes  aux  violons.  Comme 
bien  l'on  pense,  les  motets  à  grand  chœur  lui  permettent  de  développer 
encore  davantage  l'association  des  instruments  et  des  voix.  Nous  ren- 
controns déjà  d'excellents  exemples  de  cette  association  dans  la  vivante 
polyphonie  du  «  Tune  repletum  »  de  Vin  convertendo,  et  le  Salvum 
me  fac  (Livre  IV)  établit  un  contraste  frappant  entre  le  lourd  :  «  In- 
fixus  sum  in  limo  »  et  le  «  Veni  in  altitudinem  maris  »,  tout  étincelant 
de  fusées  de  violons,  Campra  ne  néglige  point  le  coloris  instrumental  ; 
il  adjoint  à  la  symphonie  de  son  Ecce  panis  (Livre  V)  une  trompette, 
qui  clame  joyeusement  sur  les  mots  :  «  Cantate  Domino  »,  alors  qu'elle 
sonne  à  découvert  sur  «  In  sono  tubae  ». 

Les  deux  livres  de  Psaumes  à  grand  chœur,  dont  le  premier  (1737) 
parut  pour  célébrer  la  paix  de  Vienne  (1736),  mettent  encore  plus  en 
valeur  le  souci  orchestral  du  musicien  qui  opposera  aux  tutti  de  «  petits 
chœurs  »,  ingénieusement  organisés.  Le  Notus  in  Jud^ea  (Livre  I) 
laisse  alterner  les  violons,  les  hautbois  et  les  tutti;  des  chœurs  à  5  voix, 
tantôt  massifs,  tantôt  très  contrepointés,  s'opposeront  à  de  «  petits 
chœurs  »  de  3  voix,  soutenus  discrètement  par  les  flûtes  et  les  vio- 
lons. Le  premier  chœur  du  Benedictus  Dominus  (Livre  I),  écrit  en 
accords  verticaux,  utilise  tout  l'orchestre,  puis  il  s'aère,  dessine  des 
entrées  successives,  établies  sur  la  ruée  énergique  des  notes  répétées 
de  la  symphonie;  les  mots  :  «  Conturbatis  eos  »,  entraînent  une  densité 
extrême  de  la  masse  sonore.  Souvent  l'homophonie  se  trouve  comman- 
dée par  des  effets  expressifs,  comme  il  arrive  sur  les  mots  :  «  Terribilis 
est  »  du  psaume  Cantate  Domino  (Livre  I),  alors  que  1'  «  Adorate  »  de 
la  même  œuvre  s'accompagne  d'une  mélodie  incurvée  qui  se  répète  et 
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devient  suppliante,  et  que  le  bruissement  de  l'orchestre  fait  rage  dans 
le  chœur  «  Commoveatur  a  facie  ejus.  » 

Les  motets  et  psaumes  de  Campra  alimentèrent  les  séances  du 
Concert  spirituel  et  y  connurent  un  grand  succès.  En  mai  1725,  on  en- 
tendait le  Beatus  vir\  en  janvier  1728,  le  Deus  noster  refugium  causait 
«  un  plaisir  infini  )),et  au  mois  de  février  de  la  même  année,  on  applau- 
dissait Xln  convertendo  qui  avait  été  exécuté  à  Avignon  en  1723. 
Nemeitz,  lors  de  son  séjour  à  Paris,  admirait  fort  toute  cette  musique, 
et  Lecerf,  lui-même,  en  dépit  de  ses  critiques  et  de  son  antipathie 
pour  l'italianisme,  jugeait  Campra  «  le  plus  fécond  »  de  tous  nos 
compositeurs  de  motets.  Il  allait  même  jusqu'à  «  le  placer  en  premier  ». 

L.  DE  LA   LaURENCIE. 


N.  B.  —  Comme  suite  à  cette  belle  étude  documentaire  de  notre  éminent  collabora- 
teur M.  L.  de  La  Laurencie,  nous  publierons,  au  prochain  numéro  de  la  "Tribune  de 
Saint-Gervais"  un  motet  choisi  de  Campra,  remis  au  jour  et  annoté  spécialement  par 
Paul  Berthier,  et  qui  sera  vivement  apprécié  de  nos  lecteurs. 
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NOTRE  SUPPLÉMENT 


Christus  factus  est,  à  4  voix  mixtes,  par  l'Abbé  C.  Jacquemin. 

Le  nom  de  M.  l'Abbé  Camille  Jacquemin  est  loin  d'être  ignoré  des  connaisseurs  de 
bonne  musique  religieuse.  Divers  motets,  des  cantiques,  la  messe  Cxlestis  urbs  Jérusa- 
lem, des  pièces  d'orgue,  composent  le  bagage,  apprécié,  de  ce  compositeur  de  la  jeune 
école  belge.  Le  Christus  factus  est  que  nous  publions  aujourd'hui,  œuvre  remarquable 
et  présentant  quelques  difficultés  de  réalisation,  classe  son  auteur  parmi  les  meilleurs  : 
elle  est  d'ailleurs  destinée  à  la  célèbre  maîtrise  de  Malines. 

Ajoutons  que  M.  l'Abbé  Camille  Jacquemin  (qui  travaille  en  ce  moment  à  un  ora- 
torio) nous  a  promis  une  étude  sur  Honegger  et  la  musique  religieuse. 

Miserere  mei,  à  2  chœurs,  par  G.  Tartini. 

On  n'a  pas  accoutumé  de  voir  figurer  le  nom  de  Giuseppe  Tartini,  le  célèbre  violo- 
niste du  xviiie  siècle,  parmi  les  compositeurs  d'œuvres  liturgiques  vocales!  Cependant, 
notre  ami  E.  Borrel,  toujours  à  l'affût  de  «  nouveautés  »  ignorées,  a  su  dénicher  ce  beau 
Miserere  à  4  et  5  voix  en  deux  chœurs,  formant  le  pendant  du  célèbre  psaume  d'Allegri 
sur  le  même  texte.  Cependant,  ici,  et  bien  que  la  modulation  et  les  cadences  changent  à 
chaque  verset,  cette  œuvre  est  d'exécution  facile,  aussi  bien  que  grandiose  d'effet. 

Nous  ne  publions  dans  le  supplément  de  la  revue  que  la  première  moitié  de  cette 
œuvre  remarquable,  que  l'on  pourra  demander  en  entier  à  nos  Editions  Musicales,  et  dont 
les  Chanteurs  de  Saint-Gervàis  donneront  à  Paris  la  première  interprétation. 

Alléluia,  Surrexit  Dominus,  motet  en  deux  parties  (l'*^  partie),  à  4  voix  mixtes, 

par  Jaquet  van  Berchem. 

Le  musicien  flamand  dont  le  nom  figure  ici  pour  la  première  fois,  et  que  l'on  connaît 
surtout  sous  son  prénom  familier,  Jaquet  (diminutif  de  Jacob),  fut,  au  xvi*'  siècle,  l'un 
des  fondateurs  de  la  célèbre  école  vénitienne,  avec  le  fameux  Adrien  Wiîlaert,  dont  nous 
publierons  quelque  jour  le  beau  Pater  nos  ter.  Le  motet  Alléluia,  Surrexit  Dominus, 
publié  pour  la  première  fois  en  l563,  appartient  au  type  des  motets  en  deux  parties,  si 
goûté  autrefois.  Ecrit  pour  Pâques,  il  est  plutôt  facile  à  exécuter,  et  d'un  brillant  effet. 

Il  a  été  transcrit  et  annoté  pour  les  Chanteurs  palestriniens  de  Marseille,  par 
M.  M.  Rouy. 

Accompagnements  grégoriens,  par  E.  et  Eug.  Borrel. 

Ces  excellents  musiciens  que  sont  M.  et  M'""  E_  Borrel  ont  bien  voulu  écrire  l'un  des 
exemplaires  des  accompagnements  des  Petites  feuilles  grégoriennes  de  la  Schola.  Leur 
genre  est  différent  de  ceux  publiés  dans  notre  numéro  précédent,  et  laisse  à  découvert 
la  mélodie,  que  l'on  pourra  reproduire  sur  l'orgue,  seulement  si  besoin  est.  Cette  feuille 
comprend  trois  proses  anciennes  à  la  Sainte  Vierge  :  Tota  pulchra  es,  arnica  ;  Salve, 
sancta  Dei parens  ;  Beata  es,  Virgo.  (L'accompagnement  de  cette  dernière  se  trouvera 
dans  le  tirage  à  part). 

La  comparaison  sera  instructive  entre  les  accompagnements  de  M.  G.  de  Lioncourt 
et  ceux-ci,  ainsi  qu'avec  ceux  que  nous  publierons  par  la  suite,  et  dus  à  divers  musi- 
ciens de  talent. 
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NOTULES 

SUR  DIVERSES  RÉÉDITIONS 

La  Messe  BREVIS,  et  quelques  autres,  de  Palestrina. 

Les  Editions  Musicales  de  la  Schola  viennent  de  donner  une  réédition  de  la  Messe 
Brevis,  de  Palestrina,  avec  les  mouvements  et  annotations  de  Ch.  Bordes. 

Paroles.  —  A  cette  occasion,  une  révision  soignée  en  a  été  faite,  où,  avec 
quelques  menues  corrections  de  détail,  ont  été  marqués  entre  parenthèses  les  «  acci- 
dents »  ou  les  mots  ne  figurant  pas  sur  les  originaux.  On  sait  que  les  maîtres  anciens 
ne  s'astreignaient  pas,  dans  leurs  manuscrits  comme  leurs  éditions,  à  répéter  les  paroles  : 
un  simple  signe  //,  iij,  ou  un  autre  plus  vague  encore,  le  marquait.  L'adaptation  même 
des  syllabes  n'est  pas  toujours  clairement  indiquée,  dans  les  meilleures  des  éditions 
du  xvi®  siècle.  Cela  explique  les  variantes  dans  la  disposition  des  paroles,  entre  diverses 
rééditions  modernes  également  recommandables. 

Accidents.  —  Pour  les  accidents,  ceux  demandés  par  les  règles  ordinaires  de  la 
musique  «  feinte  »,  ne  sont  pas  non  plus  marqués  :  suivant  l'usage  actuel,  nous  les  avons 
indiqués  entre  parenthèses.  Cependant,  il  en  est  quelques-uns  pour  lesquels  l'interpréta- 
tion qui  a  prévalu  depuis  trois  cents  ans  n'est  pas  exactement  conforme  à  ce  que  l'on 
faisait  au  milieu  du  xvi"  siècle.  A  ce  moment,  dans  une  cadence  telle  que  ré  do  si  do  ré, 
si  l'harmonie  demandait  la  «  feinte  »,  on  ne  diésait  que  le  dernier  do  :  ré  do  si  do  dièse 
ré.  Au  contraire,  l'usage  a  rapidement  prévalu  de  mettre  dès  le  début  de  la  formule  :  ré 
do  dièse  si  do  dièse  ré;  et  autres  analogues.  Nous  avons  naturellement  suivi  ce  qu'avait 
fait  Bordes,  puisque  c'est  la  réédition  de  son  œuvre  :  mais  il  a  toujours  adopté  la 
seconde  interprétation. 

Ligatures.  —  On  nomme  ainsi  les  groupes  de  notes,  dérivés,  quant  à  l'écriture,  des 
anciens  neumes,  et  formés  de  notes  étroitement  liées.  Toujours  selon  l'usage  des  léédi- 
teurs  modernes,  nous  avons  réuni  par  un  crochet  (et  non  pas  par  une  liaison),  les  notes 
faisant  partie  d'une  même  ligature,  et  qui  évidemment  ne  doivent  pas  être  séparées 
dans  l'exécution.  L'interprétation  s'en  trouve  améliorée. 

*  * 

Un  cas  plus  curieux  est  celui  du  début  de  VAgnus  Dei  II  de  la  messe  B revis,  où 
des  copistes  ont  lu  :  Canon  symf>honizaris,  ce  qui  est  un  barbarisme.  Palestrina  a 
écrit  en  tête.  Canon,  et,  plus  loin,  à  un  signe  placé  à  la  hauteur  de  la  troisième  mesure  : 
symphonizabis,  ce  qui  n'est  plus  que  du  bas-latin,  et  veut  dire  «  tu  harmoniseras  avec 
le  même  intervalle  »,  sous-entendu  :  «  à   partir  d'ici  ï>.  Autrement  dit,  c'est  un  canon  à 

l'unisson.  Notre  réédition  remet  chaque  chose  à  sa  place. 

* 

*  » 

Telles  sont  les  raisons  de  quelques-unes  des  variantes  légères  dont  certains  musi- 
ciens pourraient  s'étonner. 

Ces  observations  regardent  également  les  récentes  éditions  des  autres  messes  de 
Palestrina  Jesu  nostra  redemptio,  et  Lauda  Sion,  données  par  le  maître  V,  d'Indy.  Les 
crochets  indiquent  les  ligatures.  Les  accidents  non  écrits  et  les  mots  à  répéter  sont  placés 
entre  crochets.  On  a  ainsi  la  reproduction  la  plus  exacte  de  l'original,  quant  à  ce  qui  a 
pu  être  plus  tard  l'origine  de  variantes. 

La  messe  Sine  nomine  (en  réalité  sur  le  chant  Je  suis  déshéritée,  débaptisé  par 
Palestrina  pour  être  d'accord  avec  les  prescriptions  canoniques),  va  de  même  prochai- 
nement sortir  en  nouvelle  réédition. 

*  *  ■ 

Disons  que  «  Missa  brevis  »  ne  veut  pas  ici  dire  «  messe  brève  »  au  sens  où  on  l'en- 
tend ordinairement.  Mais  «  messe  abrégée  »  d'une  autre  plus  développée,  de  Goudimel, 
dit-on,  dont  Palestrina  a  trouvé  plus  avantageux  de  condenser  la  forme  et  les  harmo- 
nies. 11  en  a  fait  un  chef-d'œuvre. 
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LE  MOUVEMENT  LITURGIQUE  ET  MUSICAL 
DISTINCTION  HONORIFIQUE 

Nous  hommes  heureux  de  complimenter  ici  le  maître  Ch.-M.  Widor,  que  la  dernière 
promotion  vient  d'élever  au  rang  de  Commandeur  de  la  Légion  d'Honneur.  Si  les  idées 
de  Widor  sur  le  chant  grégorien  ne  concordent  point  toujours  avec  les  nôtres,  il  n'en 
faut  pas  moins  placer  très  haut  les  ser\'ices  rendus  par  ce  maître  à  l'art  religieux,  non 
seulement  par  ses  propres  compositions  et  son  incessante  propagande  pour  l'interpré- 
tation de  l'orgue  classique,  mais  encore  par  le  zèle  délicat  et  plein  d'attentions  avec 
lequel  il  préside  V  Union  des  Maîtres  de  Chapelle  et  Organistes,  dont  l'organisation  a 
été  si  utile  à  nos  confrères  et  à  l'art. 

Nous  prions  le  maître  Widor  d'agréer  nos  respectueuses  félicitations  de  cette  distinc- 
tion si  iTiéritée. 

La  Tribune. 

CENTENAIRES...  ET  MILLÉNAIRES 

Sainte  Jeanne  d'Arc;  —  Jean  Gerson;  —  Saint  Benoit 

Cette  année  amène  quelques  centenaires,  et  plus  que  centenaires,  qui  intéressent 
au  moins  indirectement,  la  musique. 

Tout  d'abord,  le  Vf  centenaire  de  la  grande  héroïne  lorraine  et  française,  «  sainte 
Jehanne  d'Arc  »,  que  le  xix^  siècle,  et  le  xx",  ont  abondamment  chantée.  Mais  ne  sait-on 
point  qu'elle  le  fut  déjà  dès  son  siècle,  le  xv^?...  Nous  en  dirons  un  mot  dans  notre  numéro 
de  mai. 

Puis  c'est  le  Ve  centenaire,  aussi,  de  l'illustre  Jean  Charlier,  qui  prit  le  surnom 
hébraïque  de  «  Gerson  «  sous  lequel  il  est  connu,  et  qui  fut  précisément  le  premier  pané- 
gyriste de  Jeanne  d'Arc.  Rémois  d'origine,  Parisien  de  carrière,  Lyonnais  dans  ses  der- 
nières années,  on  oublie  que,  durant  sa  vie  comme  professeur  de  Sorbonne  et  chancelier 
de  l'Université  de  Paris,  il  fut  aussi  chargé  de  la  surveillance  des  enfants  de  chœur  de 
la  cathédrale  de  Paris.  C'est  à  lui  que  l'on  doit,  en  1408,  le  remarquable  règlement  de  la 
maîtrise  de  Notre-Dame,  un  des  modèles  du  genre,  et  la  composition  du  premier  office 
propre  en  Ihonneur  de  saint  Joseph,  du  culte  duquel  il  fut  le  premier  grand  promoteur. 
L'une  des  belles  antiennes  de  cet  office,  O  felicem  virum  beatum  Joseph,  fut  insérée 
par  Dom  Pothier  dans  le  «  Processionnal  monastique  »;  la  nouvelle  révision  du  Propre 
de  Paris  l'a  reprise  aussi,  parmi  ses  chants  «  ad  libitum  »  (page  86  de  l'Appendice  pour 
les  Saluts  et  Processions). 

Enfin,  c'est  le  XI V*^  centenaire  —  presque  un  millénaire  et  demi!  —  de  l'établisse- 
ment de  saint  Benoît  au  Mont-Cassin,  avec  les  jeunes  saints  Maur  et  Placide.  Que  de 
faits  et  de  choses,  que  d'idées  soulève  la  commémoration  d'un  pareil  événement,  établis- 
sement premier  de  1'  a  ordre  »  monastique  en  Occident!...  On  dit  que  le  Souverain  Pon- 
tife Pie  XL  libre  désormais  de  ses  déplacements,  va  lui-même  aller  célébrer  cet  inoubliable 
anniversaire. 

PARIS 

Saint- Eustache.  —  A  l'occasion  de  la  fête  solennelle  de  sainte  Agnès,  patronne 
secondaire  de  la  paroisse,  notre  distingué  confrère  A.  de  Vallombrosa,  qui  a  succédé  à 
notre  collaborateur  F.  Raugel  passé  à  Saint-Honoré  d'Ej'lau,  a  donné  une  première 
audition  en  cette  église,  de  la  belle  Messe  à  4  voix  mixtes  et  orgue,  de  M"'e  c  Gauthiez, 
avec  le  plus  grand  succès.  Cette  messe,  écrite  selon  toutes  les  ressources  de  l'harmonie 


Ce  mauDfmfnt  liturgique  et  muôical  55 

moderne,  reste  néanmoins  foncièrement  liturgique,  sans  répétitions  indues  ou  transpo- 
sitions de  paroles,  sans  donner  à  l'instrument  un  rôle  prépondérant;  les  voix  restent  tou- 
jours les  principaux  facteurs  de  l'expression  :  traitées  avec  toute  la  puissance  sonore 
dont  elles  sont  capables,  elles  exigent  des  interprètes  de  premier  ordre.  La  maîtrise  de 
Saint-Eustache  sait  toujours  les  grouper. 

Le  propre  de  la  messe,  selon  l'excellent  usage  de  la  paroisse,  fut  intégralement 
exécuté  en  chant  grégorien  ;  il  ne  paraît  jamais,  à  Saint-Eustache,  traité  en  inférieur 
vis-à-vis  de  la  polyphonie. 

Union  des  Maîtres  de  Chapelle.  —  Le  3  février,  l'U.  M.  C.  O.  donnait  son  audition 
trimestrielle.  Présidée  comme  à  l'habitude  par  le  maître  Widor,  la  réunion  fut  cette  fois 
consacrée  au  chant  grégorien.  Un  petit  chœur  de  l'Institut  grégorien,  conduit  par  notre 
confrère  A.  Le  Guennant,  y  donna  avec  intérêt  quelques  pièces  pouvant  prendre  place 
dans  les  saluts,  tandis  que  le  maître  J.  Bonnet,  à  l'orgue,  interludait  avec  des  pièces 
choisies  de  maîtres  anciens  et  modernes,  écrites  sur  des  thèmes  liturgiques. 

Société  de  Musicologie,  —  L'orgue  fut  aussi  à  l'ordre  du  jour,  à  la  Société  Fran- 
çaise de  Musicologie,  le  6  février.  Mais  ce  fut  pour  une  très  curieuse  communication 
d'un  érudit  turc,  M.  M.  Raghib,  sur  des  descriptions  d'orgues  recueillies  dans  d'anciens 
auteurs  turcs.  Ce  fut  extrêmement...  amusant,  les  divers  écrivains  en  question,  s'éche- 
lonnant  du  xV  au  xYii^  siècle,  n'ayant  chacun  aucune  idée  ni  de  l'orgue  en  soi-même, 
ni  de  la  musique  occidentale,  mais  néanmoins  décrivant  pittoresquement  ce  qu'ils  ont  vu 
et  entendu. 

Une  discussion  suivit,  à  laquelle  prirent  part  MM.  Ch.  Mutin,  A.  Gastoué,  E.  Borrel, 
où  furent  évoqués,  tour  à  tour  ce  que  disent  certains  historiens  d'un  orgue  que  Haroun- 
al-Raschid  aurait  envoyé  à  Charlemagne,  les  mentions  de  tels  instruments  dans  le 
traité  du  syrien  Nabi-el-Djelil  (Bar  Hebraeus),  au  xni^  siècle,  un  orgue  envoyé  en 
Chine  à  la  même  époque,  par  un  souverain  musulman,  etc. 

Nous  espérons  lire  prochainement  cette  très  intéressante  étude  dans  le  bulletin  de  la 
Société. 

La  Schola  Saint-Etienne  d'Auxerre  à  Paris.  —  L'an  dernier,  à  pareille  date,  notre 
ami  Paul  Berthier  nous  envoj'ait  une  bien  intéressante  lettre  sur  l'activité  de  la  belle 
société  qu'il  a,  depuis  quelques  années,  constituée,  à  Auxerre,  avec  l'aide  intelligente  et 
artistique  de  Mme  Paul  Berthier. 

Cette  année,  ce  fut  une  vraie  joie  d'Art,  pour  les  Parisiens  (et  pour  beaucoup  une 
"  leçon  »),  que  d'entendre  le  dimanche  20  janvier,  tout  d'abord  à  Sainte-Clotilde  (Messe 
d'onze  heures),  la  Schola  Saint-Etienne  de  la  cathédrale  d'Auxerre,  venue  à  Paris  à  l'occa- 
sion des  Journées  d'Art  Religieux  organisées  par  les  «  Cahiers  Catholiques  ». 

Sonorité  chorale  excellente,  interprétation  qui  dénote  une  profonde  compréhension 
artistique  et  religieuse  des  œuvres  exécutées,  tel  est  le  résultat  d'une  collaboration,  que 
l'on  sent  étroite,  entre  les  deux  admirables  musiciens  que  sont  M.  et  M"""  Paul  Berthier 
et  les  chanteurs  qu'ils  dirigent,  et  qui  aboutit  à  une  très  belle  réalisation  artistique. 

Au  programme  :  Alléluia  grégorien  (remarquablement  exécuté);  deux  œuvres 
polyphoniques:  Sanctus  de  la  messe  de  Catala;  Aima  J^edejnptoris  de  Palestrina; 
psaume  i5o  de  Mauduit,  En  son  temple  sacré;  et  enfin  deux  œuvres  de  Paul  Berthier  : 
Kyrie  de  sa  «  messe  pour  les  dimanches  violets  »  (le  très  bienvenu,  même  en  ce  «  dimanche 
vert  »),  et  l'Hymne  de  saint  Jean  Eudes,  Quid  est  in  aula,  véritable  petit  chef-d'œuvre, 
d'une  écriture  très  souple  et  très  heureuse  et  d'une  exquise  sonorité. 

Puisse  la  Schola  d'Auxerre  reprendre  quelquefois  le  chemin  de  Paris  ou  puissent 
les  Parisiens  passer  à  Auxerre...  un  dimanche. 

S.  G. 

Après  ces  impressions  d'une  de  nos  meilleures  collaboratrices,  qui  avait  assisté  à 
Toffice  du  matin,  disons  que  l'après-midi,  le  même  chœur  donnait  une  remarquable 
séance  dans  la  salle  de  la  Société  d'Horticulture,  audition  consacrée  à  des  Noëls,  anciens 
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ou  modernes,  des  cantiques,  des  chansons  populaires.  Ce  fut  vraiment  plus  qu'intéres- 
sant, et,  —  ne  craignons  pas  d'employer  cette  épithète  —  parfois  admirable. 

On  ne  savait  qu'applaudir  le  plus,  l'excellente  discipline,  la  diction  parfaite,  l'inter- 
prétation intelligente  de  la  soixantaine  de  chanteurs  et  de  chanteuses  qui  forment  cette 
schola  libre  (et  cependant  aucunement  professionnels,  mais  de  simples  amateurs  conscien- 
cieux), ou  la  beauté  des  œuvres  interprétées. 

Parmi  les  œuvres  religieuses  les  plus  remarquées,  je  cite  les  cantiques  Seigneur, 
soyez  béni  (paroles  de  Vallery-Radot),  La  Mort  de  saint  Joseph  (paroles  de  Jacques 
Debout),  le  Cantique  de  Pâques,  dû  à  la  collaboration  de  la  célèbre  poétesse  —  et 
musicienne  —  Marie  Noël  et  de  Paul  Berthier,  (publié  par  la  Tribune  de  Saint-Gervais 
en  décembre  dernier);  la  première  de  ces  trois  œuvres  est  vraiment  très  belle  et  très 
liturgique.  La  «  Schola  Saint-Etienne  »  donna  aussi  trois  belles  œuvres  choisies  de 
V.  d'Indy  et  de  G.  de  Lioncourt.  Parmi  les  «  Noëls  »,  dont  tel  numéro  est  très  connu, 
comme  le  bel  Ange  du  Ciel  harmonisé  par  Gevaert,  mais  fut  remarquablement  exécuté, 
les  préférences  des  auditeurs  allèrent  à  un  noël  savoyard,  harmonisé  de  façon  char- 
mante pour  voix  de  femmes  par  P.  Berthier,  et  à  l'admirable  Noël  de  V Avent  de 
Marie  Noël  dont  l'expression  émue  et  la  grâce,  inspirées  des  meilleurs  exemples 
d'autrefois,  étaient  soutenues  d'une  mise  en  scène  et  de  tableaux  vivants,  «  portant  » 
considérablement  sur  le  public. 

Tour  à  tour,  des  poésies  et  chansons  en  français  ou  en  patois  bourguignon  donnè- 
rent une  note  pittoresque  et  plaisante,  tantôt  traditionnelles,  comme  celles  harmonisées 
par  Maurice  Emmanuel  ou  par  Ach.  Philipp,  tantôt  nouvelles  et  fort  goûtées,  comme 
deux  chansons  de  Marie  Noël  et  une  de  Paul  Berthier,  le  tout  marqué  au  meilleur  coin. 

Nous  connaissons  nombre  de  chœurs  pouvant  aborder  ce  répertoire  :  nous  n'en 
connaissons  pas  autant  le  rendant  avec  une  telle  sûreté  et  un  tel  amour.  Souhaitons  que 
beaucoup  de  villes,  petites  et  grandes,  prennent  exemple  sur  ce  que  le  dévouement 
d'artistes  locaux  a  su  créer  à  Auxerre. 


CHRONIQUE  DES   CONCERTS 

La  Société  française  de  Musicologie  a  donné  en  décembre  une  soirée  en  l'honneur 
de  Schubert  :  notons  Das  leben  et  Klage  um  Ali-bey,  trios  vocaux  (i8i5),  exécutés  par 
]\|mes  Malnory,  Asso,  Taskin,  un  curieux  quatuor  pour  flûte,  guitare,  alto,  violoncelle,  la 
Sonate  pour  piano  en  mi  mineur  (l8l7),excellemment  jouée  par  M^'e  Souchon,et  des  mé- 
lodies (de  l8l5  à  1828),  qui  ont  valu  à  M.  Y.  Tinayre  un  succès  mérité. 

Quelques  jours  après,  la  Société  «  Musique  d'aujourd'hui  »  donnait  un  festival 
Albert  Roussel  :  séance  d'enchantement...  On  ne  peut  tout  citer  ;  signalons  seulement  la 
deuxième  Sonate  pour  piano  et  violon,  la  première  audition  de  Segovia  (que  M^'e  Potel 
de  la  Brière  fit  bisser)  les  mélodies  (Amoureux  séparés,  Réponse  d'une  épouse  sage. 
Ode  à  un  jeune  gentilhomme,  bissés  également)  que  fit  valoir  M"e  Darnay,  et  la  Séré- 
nade pour  violon,  alto,  violoncelle,  harpe  et  flûte,  oh  le  remarquable  flûtiste  P.  Rémond, 
qui  s'était  déjà  distinguée  la  Société  de  Musicologie,  fit  preuve  des  plus  belles  qualités 
de  musicien  et  de  technicien  :  l'andante,  avec  ses  tenues  à  la  neuvième,  est  d'une 
exquise  poésie.  L'auteur  accompagnait  lui-même  ses  œuvres  au  piano,  avec  une  incroyable 
facilité  pianistique. 

Le  \'ioloniste  belge  Crickboom  a  donné  un  concert  ovi  il  a  fait  montre  de  pureté, 
d'élégance,  de  délicatesse  :  l'exécution  de  la  Sonate  de  Lekeu  (dont  il  a  été  l'ami)  — 
aidée    du   talent    hors    pair  de    M"^  Véluard  —  fut  remarquable.    Tout   le   programme 
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d'ailleurs  —  dont  plusieurs  pièces  de  Bach  —  bénéficia  d'une  rare  distinction  dans  l'in- 
terprétation. Il  est  à  regretter  que  cet  artiste  ait  cru  utile  de  tripatouiller  à  son  tour  la 
malheureuse  chaconne  de  Vitali,  qu'on  devrait  bien  laisser  dormir  sur  les  rayons  des 
bibliothèques. 

L'École  Normale  de  Musique  a  organisé  une  soirée  en  l'honneur  d'Alexandre 
Glazounow.  Si  la  plupart  des  pièces  présentées  n'accusaient  pas  une  grande  originalité, 
il  faut  mettre  à  part  le  Quatuor  «"  5,  op.  70,  charmant  de  finesse,  de  grâce,  de  sonorités 
imprévues  :  à  recommander  aux  quartettistes.  MM.  Voulfman,  Figuerod,  Baharaf,  Millet, 
élèves  de  l'Ecole,  en  donnèrent  une  exécution  vivante  et  colorée. 

La  Chanterie  de  la  Renaissance  a  consacré  son  vingtième  concert  aux  œuvres  de 
Clément  Janequin  :  à  côté  de  pièces  connues  —  la  Bataille  de  Marignan,  le  Chant  des 
Oiseaux,  etc..  Henry  Expert  a  dirigé  les  pièces  nouvellement  publiées  :  J'atens  le  temps, 
Il  s'en  va  tard,  Ouvrez-moy  l'huis,  qui  ont  obtenu  (surtout  la  dernière)  un  succès  mérité. 

Il  ne  faut  pas  laisser  passer  inaperçu  le  triomphe  —  le  mot  n'est  pas  trop  fort  — 
remporté  à  la  Société  Nationale  par  le  Sextuor  de  V.  d'Indy  (3  violons,  alto,  2  violon- 
celles), les  variations  finales  comptent  au  nombre  des  plus  attachantes  productions  de  la 
musique.  Le  «  métier  »  du  compositeur  est  tellement  parfait  qu'il  ne  paraît  plus  :  il  reste 
la  pure  musique.  Le  quatuor  Calvet,  M"""  Bergeron  et  M.  Pascal  ont  donné  de  ce  chef- 
d'œuvre  l'exécution  «  adéquate  »,  dirait  le  Maître!  Au  même  programme  étaient  inscrites 
des  œuvres  —  et  non  des  moindres  —  de  M.  Emmanuel,  Clergue,  Casadesus,  de  Bréville, 
Ropartz..,  mais  si  on  voulait  parler  en  détail  de  tout  ce  qui  est  intéressant,  rien  qu'à  la 
Société  Nationale,  il  faudrait  y  consacrer  le  numéro  entier  de  la  Tribune. 

Et  les  grands  concerts?  me  demande  ironiquement  un  de  nos  collaborateurs  qui  lit 
par-dessus  mon  épaule...  Hélas!  Ici  ou  là,  pour  faire  face  aux  exigences  de  la  situation, 
on  organise  un  festival  Wagner  ou  Beethoven;  partout,  ce  sont  des  programmes  décou- 
sus, où  voisinent,  au  hasard  du  «  minutage  »,  les  œuvres  les  plus  disparates  :  nul  plan 
d'ensemble  n'apparaît  nulle  part.  Telle  première  audition  est  noyée  au  milieu  des  pièces 
qui  ne  la  font  pas  valoir  ;  nul  souci  de  renouveler  les  programmes  que  celui  de  s'assu- 
rer, en  échange  de  tant  d'heures  de  musique  moderne,  la  modique  subvention  qui  aide 
à  vivre  —  et  qui  est  d'avance  dévorée  par  les  timbres  d'affiche,  le  droit  des  pauvres,  les 
multiples  et  vexatoires  taxes  —  autrement  dit,  la  manière  spéciale  à  l'Etat  d'encourager 
les  arts... 

Et  puisqu'il  est  question  de  programmes,  il  importe  de  signaler  une  imperfection, 
qui  se  glisse  subrepticement  dans  leur  confection,  et  qui  suffit  à  nuire  gravement  à  l'eflFet 
des  pièces  qu'ils  prétendent  mettre  en  valeur.  Voici  par  exemple  une  sonate  en  do;  si  je 
la  fais  suivre  d'un  morceau  en  fa  dièse,  ce  dernier  produira  une  impression  fort  dés- 
agréable, et  il  faudra  longtemps  pour  s'habituer  à  la  nouvelle  tonalité.  De  plus,  le  rapport 
tonal  entre  deux  pièces  consécutives  doit  être  calculé  à  un  autre  point  de  vue  :  un  air 
de  victoire  en  ut  venant  après  une  œuvre  en  la  majeur  paraîtra  terne,  froid,  triste,  ce 
qui  va  à  l'encontre  de  l'expression  recherchée.  Il  produira  l'impression  inverse  s'il  vient 
après  la  ou  mi  bémols.  D'où  il  appert  que  la  composition  d'un  programme  n'a  rien  d'ar- 
bitraire, et  doit  être  soigneusement  réglée.  Il  est  facile  de  vérifier  que  c'est  un  cas  assez 
rare  (d'où,  soit  dit  en  passant,  les  différences  d'impression  que  l'on  ressent  à  l'audition 
d'une  même  pièce)  et  que  le  malheureux  public  doit  se  contenter  de  ce  qu'on  lui  donne, 
parfois  sans  aucun  discernement.  J'ai  sous  les  yeux  le  programme  d'un  pianiste  qui  me 
paraît  détenir  un  record  dans  ce  sens  :  une  sonate  en  la  bémol,  suivie  d'Etudes  de  Chopin 
en  sol  bémol,  mi  majeur,  fa  majeur,  si  mineur,  et  d'Intermezzi  en  si  bémol  mineur  et  do 
majeur!  On  dirait  que  l'ai'tiste  en  question  a  pris  plaisir  à  cette  succession  de  tonalités 
ennemies  :  comme  il  s'agit  de  pièces  courtes,  et  que  l'oreille  n'a  pas  le  temps  de  s'accou- 
tumer à  la  nouvelle  ambiance  sonore,  l'effet  tonal  est  baroque  :  l'auditeur,  tiraillé  entre 
des  tendances  contradictoires,  éprouve  une  sorte  de  malaise,  dont  il  ne  peut  analyser 
la  cause,  mais  qui  gâche  tout  son  plaisir. 

...  Programmes  mal  conçus,  us  et  abus  de  transcriptions  qui  dénaturent  la  pensée  des 
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auteurs,  voilà  ce  que  nous  offrent  la  plupart  des  concerts.  L'eflFrayante  consommation  de 
musique  dont  témoignent  les  organes  spéciaux  comme  le  Guide  du  Concert  ou  la  Se- 
maine Musicale  n'empêche  pas  la  vacuité  foncière  de  tant  de  manifestations  soi-disant 
artistiques,  dans  lesquelles  l'art  est  pris  comme  moyen  et  non  pour  but. 

E.    BORREL. 

*  * 

Le  grégorien  au  théâtre...  et  au  cinéma.  —  Peu  à  peu,  l'éducation  du  public...  et 
des  critiques  se  fait.  Une  pièce  nouvelle,  donnée  en  un  théâtre  parisien,  met  en  scène 
dans  l'un  de  ses  actes,  très  honorablement  d'ailleurs,  une  religieuse;  dans  la  coulisse, 
non  point  un  bruit  musical  quelconque,  ou  quelque  sirupeuse  mélodie  prétenduement 
pieuse,  mais  comme  «  divertissement  »,  austère  s'il  en  fut,  les  choristes  donnent  quelques 
chants  grégoriens. 

Et,  du  compte  rendu  d'un  des  nouveaux  talkies,  des  films  «  parlants  »,  dont  le  sujet 
est  d'ailleurs  fort  noble  :  le  fils  d  un  préchantre  Israélite  devenu  chanteur  «  nègre  »  de 
jazz,  et  retrouvant,  dans  son  amour  filial,  l'amour  de  la  race  et  du  chant  liturgique,  (on 
l'entend  et  on  le  voit  exécuter  le  Kol-Nidrei  à  la  synagogue)  détachons  ces  quelques 
notes  : 

«  Ce  nîythe  de  l'enfant  prodigue  renouvelé  tient  à  une  des  plus  fortes,  des  plus  géné- 
rales légendes  de  notre  race.  Il  se  prête  merveilleusement,  par  le  contraste  du  music- 
hall  et  de  la  synagogue,  du  jazz  et  des  hymnes,  à  l'atmosphère  musicale. 

«  Le  drame  se  joue  autant  entre  deux  modes  de  la  musique  qu'entre  deux  généra- 
tions. Oui  l'emportera,  à  la  fin,  du  syncopé  ou  du  grégorien  ?  (la  liturgie  Israélite  est 
sœur  de  la  grégorienne).  Il  me  semble  que.  pour  les  Yankees,  cette  tragédie,  déjà  poi- 
gnante pour  nous,  doit  l'être  plus  encore.  »  (Alexandre  Arnoux,  dans  les  Nouvelles 
littéraires^. 

Belle  et  très  juste  réflexion. 

LYON 

Le  Nouveau  Journal,  le  grand  quotidien  lyonnais,  a  publié,  le  5  février,  une  inté- 
ressante interview  de  M.-E.  Commette,  le  distingué  organiste  de  la  Primatiale,  dont  on 
sait  le  rôle  important  dans  la  diifusion  de  la  bonne  musique  d'orgue,  non  seulement  par 
ses  oifices  ou  ses  concerts,  mais  par  la  place  qu'il  tient  dans  la  production  des  disques 
phonographiques.  C'est  M.  Commette,  si  nous  ne  nous  trompons,  qui  le  premier,  a  su 
faire  bénéficier  de  ce  nouveau  moyen  de  propagande  la  littérature  de  l'orgue. 

En  même  temps,  d'ailleurs,  que  la  firme  «  Columbia  »  enregistrait  de  lui  quelques- 
unes  des  plus  belles  pièces  de  Bach,  de  Fianck,  de  Widor,  les  disques  recevaient  aussi 
les  empreintes  des  voix  délicieuses  des  enfants  de  la  «  Manécanterie  n  de  Saint- Jean,  que 
dirige  avec  tant  de  talent  M.  l'Abbé  Lachassagne. 

Au  moment  où  nous  mettons  sous  presse,  doit  avoir  lieu  le  concours  de  Chorales  des 
œuvres  des  cercles  catholiques.  Le  programme  comprend,  en  l'^  division  :  Ave  verum 
et  second  Alléluia  de  la  Pentecôte,  chant  grégorien;  Vere  languores  de  Lotti,  «  a  cap- 
pella »;  Tantum ergo  de  Cicognani,  à  voix  égales  et  orgue.  En  2^  division;  Pange  lingua 
et  les  antiennes  des  vêpres  de  Pâques,  chant  grégorien;  In  monte  Oliveti  de  Martini  "  a 
cappella  »;  Tantum  ergo  de  Diericks.  Nous  rendrons  compte,  dans  le  numéro  de  mai, 
des  conclusions  de  cet  intéressant  concours. 

ESPAGNE 

Barcelone.  —  h'Orfeo  Catala,  cette  entité  musicale  si  remarquable,  a  publié  dans 
sa  propre  «  Revista  Musical  Catalana  »  le  résumé  de  son  activité  musicale  pour  la  saison 
dernière.  C'est  la  «  Missa  Solemnis  «  de  Beethoven  qui  a  absorbé  complètement  son  acti- 
vité :  on  l'a  travaillé  pendant  six  mois ,  Trois  concerts  furent  nécessaires  pour  en  per- 
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mettre  l'audition  au  public  enthousiaste  et  fervent  qui  remplit  chaque  fois  la  vaste  Salle 
de  rOrfeo  contenant  deux  mille  personnes.  Cette  magistrale  œuvre  de  Beethoven  fut 
enregistrée  par  une  société  phonographique  et  la  dernière  de  ces  trois  auditions  fut  prise 
par  la  Radio-Barcelone,  ce  qui  valut  à  cette  phalange  d'artiste,  et  à  leur  cher  et  vénéré 
Maître  Louis  Millet  de  très  mérités  et  de  très  chaleureux  compliments  parvenus  de  tous 
les  coins  du  globe. 

L'Orfeo  Catala  compte  trente-six  ans  de  rude  labeur;  il  a  mis  sur  pied  un  nombre 
très  considérable  de  chefs-d'œuvre  de  toutes  époques,  depuis  les  belles  monodies  gré- 
goriennes jusqu'au  difficile  chœur  à  i6  voix  de  Richard  Strauss  que  nous  avons  entendu 
au  Trocadéro  lors  de  la  visite  que  firent  à  Paris  les  artistes  barcelonais  en  1914.  Cette 
merveilleuse  société  vocale  mixte,  qui,  d'après  les  plus  récents  et  les  plus  véridiques 
témoignages,  est  d'une  impeccable  justesse  d'intonation,  d'un  limpide  timbre  vocal, 
d'une  expression  émouvante  et  d'une  souplesse  extraordinaire  aux  moindres  indications 
du  chef,  se  compose  actuellement  de  260  exécutants  répartis  en  46  enfants,  112  femmes 
et  lo3  hommes  ayant  tous  subi  d'une  façon  satisfaisante  l'examen  nécessaire  de  solfège 
et  de  vocalise  pour  en  faire  partie.  Des  membres  aspirants  au  nombre  de  71  font  leur 
instruction  musicale  pour  avoir  l'honneur  d'être  admis. 

L'Orfeo  Catala  fait  un  travail  de  propagande  artistique  non  seulement  en  Espagne, 
mais  aussi  à  l'étranger,  soit  par  des  concerts,  soit  par  la  publication  de  son  bulletin 
musical  mensuel,  la  «  Revista  Musical  Catalana  -»,  soit  par  des  concours  de  compositions 
parmi  les  auteurs  catalans,  soit  encore  par  des  conférences  dont  une  sur  sainte  Cécile 
et  son  iconographie  qui  fut  donnée  l'année  dernière  par  son  infatigable  chef  et  fondateur 
Luis  Millet.  Cette  Société  travaille,  en  outre,  à  la  publication  d'un  important  ouvrage 
sur  le  Folklore  Catalan  qui  est  attendu  avec  impatience.  Le  fascicule  II  en  est  récemment 
paru  (voir  le  numéro  de  janvier  1929  de  la  Tnbune).El\e  pi-it également  une  part  active 
au  congrès  musical  qui  eut  Heu  l'année  dernière  à  Vienne;  c'est  Pujol,  l'inlassable  bras 
droit  de  L.  Millet,  qui  fut  désigné  pour  aller  y  prendre  la  parole.  L'Orfeo  fut  aussi 
invité  à  participer  aux  concerts  internationaux  de  Musique  céSébrés  dernièrement  à 
l'Exposition  Musicale  de  Francfort,  mais  il  dut  décliner  l'invitation  occupé  qu'il  était  par 
l'étude  de  la  Messe  en  ré  de  Beethoven. 

L'art  musical  religieux  doit  être  grandement  reconnaissant  à  l'Orfeo  Calala  pour 
avoir  toujours  fait  œuvre  artistique  nettement  morale  et  aussi  religieuse,  car  outre  qu'il 
a  fait  connaître  et  aimer  l'œuvre  des  grands  polyphônistes  et  des  compositeurs  religieux 
plus  récents,  il  proscrit  de  son  répertoire  profane  toute  œuvre  dont  le  texte  porterait 
atteinte  «  soit  à  la  morale,  soit  à  la  religion,  soit  à  la  paix  sociale  ».En  effet  ce  sont  là  les 
conditions  imposées  par  l'Orfeo  aux  littérateurs  et  musiciens  qui  participent  à  ses 
concours  musicaux.  Du  reste  il  nous  plaît  de  constater,  dans  le  compte  rendu  que  nous 
avons  sous  les  yeux,  l'esprit  chrétien  qui  anime  le  conférencier  rendant  grâce  à  Dieu 
dans  un  hymne  de  reconnaissance  pour  la  protection  dont  l'Orfeo  a  été  toujours  l'objet. 
Il  est  fier  de  ce  que  l'Orfeo  progresse  toujours  et  marche  sous  la  protection  de  la  Croix 
qui  garde  son  édifice  —  sa  <>  casa  pairal  »  —  et  sous  la  Bénédiction  que  S.  S.  Pie  XI  a 
donné  si  paternellement  à  la  grande  famille  orphéonique  et  à  leur  Bannière  à  l'occasion 
de  l'audition  musicale  donnée  en  présence  du  Saint-Père  lors  du  voyage  à  Rome  pen- 
dant l'année  jubilaire. 

Nos  meilleurs  compliments  aux  chers  chanteurs  calalans  et  à  leur  vénéré  Maître. 
A  quand  le  plaisir  de  les  applaudir  de  nouveau  à  Paris? 

J.  Civil  y  Castellvi. 


Le  Chanoine  Vicente  Ripollés  Perez  a  donné  une  conférence  au  «  Centro  de  Cul- 
tura  Levantina  »  sur  le  drame  liturgique.  Il  présenta  le  drame  liturgique  dû  à  saint 
François  de  Borgia,  duc  de  Gandie  :  La  Résurrection  du  Christ,  partition  polyphonique 
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vocale.  Le  drame  est  tiré  d'un  manuscrit  de  l'Abbaye  de  Saint  Martial  de  Limoges. 
D'après  le  Chanoine  Ripollés  Pérez  la  musique  s'adapte  bien  au  texte  et  éveille,  par  son 
émotion,  les  sentiments  expressifs  du  drame.  L'œuvre  termine  par  un  chœur  à  sept  voix 
sur  l'unique  mot  Alléluia. 

Cette  conférence  «  El  drama  liturgico  »  suivie  du  texte  musical  est  en  vente  à 
Valence  (Espagne),  à  l'imprimerie  de  Hijo  de  F.  Vives  Mora. 

On  sait  que  saint  François  de  Borgia  fut  un  excellent  compositeur  polyphonique  du 
xvi^  siècle. 


TRIBUNE  DE  NOS  LECTEURS 

Notre  appel  a  été  entendu.  Déjà,  plusieurs  renseignements ,  suggestions  et  infor- 
mations ont,  de  divers  côtés,  été  envoyés  à  la  Rédaction.  Nous  sommes  heureux  de  les 
reproduire  et  félicitons  nos  Lecteurs  d'avoir  si  bien  été  au-devant  de  nos  désirs  :  ou, 
pour  mieux  dire,  notre  vœu  a  répondu  au  leur,  de  donner  de  plus  en  plus  de  vie  à  la 
Revue,  par  un  heureux  échange  d'impressions. 


25''  Anniversaire  du  Motu  proprio.  —  Un  correspondant  chartrain  nous  écrit  : 
«  Sans  doute  n'avez-vous  pas  eu  connaissance  assez  à  temps,  de  ce  que  notre  nouvel 
évéque  Mgr  Harscouët,  a  fait  de  pratique  pour  célébrer  le  «  jubilé  d'argent  »  de  l'acte 
musical  de  Pie  X?  Monseigneur  s'est  avisé  que  si  l'on  parle  beaucoup  du  Motu  proprio, 
nombre  de  membres  du  clergé  ne  le  connaissent  point.  Aussi  Sa  Grandeur  a-t-elle  fait 
tenir  à  ses  prêtres  un  exemplaire  de  cet  acte  pontifical.  » 

Belle  et  féconde  idée,  renouvelée  d'un  geste  analogue  que  fit  autrefois  à  Montpellier 
le  Cardinal  de  Cabrières.  Cela  ne  nous  étonne  point  de  Mgr  Harscouët,  l'évêque  litur- 
giste,  au  goût  si  réputé.  Puisse  sa  généreuse  propagande  ne  pas  être  inutile  ! 


Revue  pour  cathédrales.  —  D'un  prêtre  musicien,  zélé  et  remarquable  maître  de 
chapelle  de  cathédrale,  M.  l'Abbé  L.  Ollier,  de  Toulouse,  qui  veut  bien  nous  écrire  : 

«  La  Tribune  de  Saint- Gervais  a  très  bel  aspect.  Gardez-le  lui.  Il  y  a  assez  de  revues 
pour  petites  paroisses,  qu'elle  reste  une  revue  pour  les  cathédrales...  en  supposant,  bien 
entendu,  que  dans  celles-ci  tout  se  passe  comme  ça  devrait  se  passer.  Il  nous  faut  bien 
au  moins  une  revue  qui  voie  grand  et  beau  sans  rien  rapetisser. 

«  Tous  ceux  à  qui  je  fais  lire  la  Tribune  la  trouvent  très  vivante  et  extrêmement  inté- 
ressante. Continuez  comme  cela,  et  ce  sera  très  bien.  » 

Mille  fois  merci,  cher  Monsieur  l'Abbé,  pour  ce  flatteux  éloge,  que  nous  nous  effor- 
cerons de  mériter. 

Impressions  africaines.  —  Gabon.  Lisez-vous  quelquefois  les  revues  consacrées  aux 
Missions  en  pays  primitifs?  On  y  trouve  parfois  des  renseignements  intéressants  pour 
nous.  J'avoue  avoir  été  très  étonné  d'apprendre  ainsi  comment  des  scholas  de  jeunes 
négrillons  chantent  de  façon  satisfaisante,  en  plein  Gabon,  le  chant  grégorien,  et  inter- 
prètent à  l'occasion,  pour  les  fêtes,  des  motets  de  Palestrina,  de  Victoria,  de  Josquin 
des  Prés,  des  faux-bourdons  de  Perruchot. 

«  Cependant,  dit  le  R.  P.  Paul  Buchert  dans  le  dernier  numéro  de  VÊcho  des  Missions 
Africaines,  de  Lyon,  le  Noir  a  de  la  difficulté  à  saisir  le  sens  de  notre  musique.  Toute- 
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fois,  il  est  de  tempérament  musical,  et  se  forme  merveilleusement.  Mais  faites  entendre 
à  un  Noir  un  des  chefs-d'œuvre  de  nos  grands  musiciens,  un  largo  de  Haendel,  une  sona- 
tine de  Mozart  ou  la  symphonie  en  ré  mineur  de  C.  Franck,  il  restera  froid  et  préférera 
son  tam-tam.  Beaucoup  auront  du  talent,  quelques-uns  même  arriveront  à  jouer  des  fugues 
très  difficiles  de  S.  Bach,  ou  tel  morceau  plus  saisissant  de  C.  Franck,  mais  n'allez  pas 
chercher  des  sentiments,  des  nuances,  un  phrasé.  Le  morceau  sera  commencé  en  par- 
faite mesure  et  gardera  son  mouvement  initial  jusqu'à  la  fin,  les  passages  les  plus  beaux, 
les  plus  impressionnants  seront  exécutés  comme  tout  le  reste.  On  rencontre  du  talent, 
souvent  un  doigté  merveilleux,  de  goût  même  si  l'on  veut,  mais  il  manquera  toujours 
l'âme,  le  sentiment.  Tout  cela  dès  qu'il  s'agit  de  notre  musique  à  nous. 

Mais,  écoutez-les  exécuter  leurs  mélodies  à  eux,  celles  de  leur  pays!  Ah!  ils  les  com- 
prennent, ils  les  sentent,  ils  les  vivent.  » 


Maroc.  —  D'autre  part,  un  de  nos  lecteurs  du...  Maroc,  —  la  Tribune  de  Saint- 
Gervais  pénètre  jusque  là-bas  —  nous  écrit  son  étonnement  charmé,  après  des  courses 
en  plein  «  bled  »,  de  pénétrer  dans  telle  chapelle  franciscaine  où  des  cantiques  et  motets 
du  répertoire  de  la  Schola  Cantorum  sont  à  l'ordre  du  jour.  Cela  forme  une  opposition 
violente  avec  les  habitudes  musicales  de  la  population  autochtone.  Les  impressions  de 
notre  correspondant  tiendront  lieu,  à  nos  lecteurs,  de  «  variétés  »  récréatives  : 

«  Il  est  dit  que  la  musique  adoucit  les  mœurs  ;  ce  vieil  adage  paraît  devoir  être  juste 
dans  une  contrée  particulièrement  belliqueuse  du  Maroc,  où  le  Caïd  d'un  douar  assez 
important  du  Riff  possède  un  superbe...  piano  mécanique,  digne  de  figurer  dans  un 
musée  au  titre  d  antiquité.  Cet  instrument,  qui  doit  provenir  de  quelque  café,  à  la  pro- 
priété de  ne  fonctionner  qu'avec  des  pièces  de  dix  centimes  françaises.  Aussi  la  princi- 
pale préoccupation  du  Cheik  est  de  se  procurer  dans  les  groupements  avoisinants,  les 
dites  pièces. 

«  Muni  des  précieuses  pièces,  le  Caïd  s'empresse  de  «  jouer  »  des  airs  particulière- 
ment bruyants  autant  que  passés  de  mode.  Cependant,  attendant  impatiemment  ce 
moment,  les  «  Fathmas  »  s'empressent  d'exécuter  au  son  de  la  Polka  des  Bébés  ou, 
bien  des  Lanciers,  leur  danse  (?)  où  seuls  les  pieds  et  les  mains  travaillent.  D'ailleurs 
au  bout  de  quelques  heures  (vS/c!)  elles  s'arrêtent  et  dégustent  le  thé  accompagné  des 
gâteaux  sucrés,  spécialité  du  pays. 

«  Qui  aurait  cru  qu'en  plein  «  bled  »,  dans  une  montagne  sauvage,  hier  encore 
«  baroudant  »  contre  «  roumi  »,  on  puisse  trouver  cet  instrument  européen?  Il  tient 
d'ailleurs  compagnie  à  une  automobile  —  dans  un  pays  sans  routes  —  et  à  un  téléphone 
—  le  caïd  ne  parle  pas  français. 

«  Le  progrès  est  vraiment  un  colonisateur  de  premier  ordre;  mais  pas  toujours  un 
bon  professeur  de  musique.  » 

Robert  . 
«  « 

Excellente  occasion  :  à  vendre  grandes  orgues  Férat,  1879,  2  claviers  et  pédaliers, 
7  jeux,  toutes  combinaisons;  dimensions  3"" X 4"" X i ""40.  S'adresser  à  M.  l'Abbé  Cordier, 
curé  de  Ronchères,  par  Saint-Fargeau,  Yonne,  qui  donnera  tous  renseignements. 


Communiqué  de  la  firme  Cavaillé-Coll 

Contrairement  à  certains  bruits  répandus  dans  les  milieux  musicaux,  la  Manufac- 
ture d'Orgues  Cavaillé-Coll  n'a  jamais  songé  à  arrêter  ou  suspendre  sa  fabrication. 

Une  Société  nouvelle,  dite  «  Cavaillé-Coll,  Société  Anonyme  française  de  Facture 
d'Orgues  »  au  capital  de  3  millions  de  francs  vient  d'être  constituée  tout  récemment  aux 


/ 


62  Ca  'Ertbuîif  àe  0atttt-(î0^fr»atô 

lieu  et  place  de  la  Société   en   commandite   par  actions  dite   «  Manufacture  d'Orgues 
Cavaillé-Coll-Mutin,  A.  Convers  et  C",  »  dissoute  le  7  novembre  1928. 

La  nouvelle  Société  a  Cavaillé-Coll  »  tout  en  appliquant  les  systèmes  de  transmis- 
sion les  plus  modernes  et  les  plus  perfectionnés,  tant  mécaniques  qu'électriques,  tient 
avant  tout  à  remettre  en  honneur  les  principes  harmoniques  de  son  illustre  fondateur  et 
à  renouer  la  tradition  avec  le  passé,  toutes  choses  d'autant  plus  faciles  que  la  Société  a 
l'avantage  de  conserver  comme  chefs  de  ses  différents  services,  bon  nombre  d'élèves 
d'Aristide  Cavaillé-Coll. 


LES    LIVRES 

Manuel  d'Art  chrétien,  par  Abel  Fabre,  un  vol.  de  470  p.  5o8  grav.  Bloud  et  Gay, 
édit.  Prix  :  36  fr. 

Pour  tout  artiste,  un  tel  manuel  est  une  bonne  fortune.  En  470  pages,  on  trouve 
résumées  et  mises  au  point  les  théories  les  plus  diverses  sur  l'art  et  ses  manifestations  à 
tous  les  âges.  L'auteur  ne  se  borne  pas  à  étudier  un  genre  déterminé  mais  bien  toutes 
les  manifestations  d'une  époque.  Il  n'a  garde  d'omettre  ce  qu'un  art  doit  à  son  voisin. 
C'est  l'occasion  de  coinparaisons  judicieuses  marquées  au  coin  d'un  esprit  très  person- 
nel. Nous  étudierons  sous  cet  aspect  la  peinture  des  catacombes,  la  sculpture  des  pre- 
miers siècles,  les  basiliques  latines  et  les  mosaïques  romaines. 

Les  aperçus  concernant  l'architecture  et  les  arts  décoratifs  byzantins  sont  du  plus 
haut  intérêt  quand  on  sait  quelle  répercussion  ils  ont  eu  sur  l'art  occidental.  On  en  peut 
suivre  les  traces  dans  nos  églises,  nos  musées,  nos  bibliothèques.  Il  en  est  de  même  des 
<'  traditions  »  gréco-romaines  dont  les  filiations  ici  établies  corroborent  singulièrement 
les  résultats  des  études  entreprises  parallèlement  sur  le  terrain  musical. 

Le  P.  Fabre  passe  ensuite  à  l'art  mérovingien  et  carolingien,  puis  s'attaque  succes- 
sivement à  l'architecture,  à  la  sculpture,  à  la  peinture  romanes,  à  l'architecture,  à  la 
sculpture,  à  la  peinture  gothique.  En  bon  artiste,  il  réunit  les  trois  sœurs  dans  un  même 
amour.  Et  l'exposé  y  gagne  en  clarté. 

Les  derniers  chapitres  sont  consacrés  au  style  flambojant  et  à  la  sculpture  au 
xve  siècle,  à  la  peinture  et  à  l'art  italien...  tout  court,  de  la  même  époque.  Et  nous  voyons 
réapparaître  l'art  byzantin  sur  son  déclin.  La  Renaissance  italienne  fournit  à  l'auteur 
de  savoureuses  comparaisons  avec  les  arts  gothique  et  roman.  Il  en  suit  l'expansion  en 
Europe.  Et  c'est  là  qu'on  peut  admirer  la  richesse  d'information  de  l'auteur.  Les  cent 
dernières  pages  traitent  de  l'art  aux  xviie,  xviiie,xixe  siècles,  et  enfin  de  l'art  contemporain. 

Je  n'ai  pas  besoin  de  faire  remarquer  à  des  musiciens  tout  l'intérêt  qui  se  dégage 
de  telles  études.  Et  tout  d'abord  parce  que  les  points  de  comparaison  y  sont  constants 
avec  la  technique  de  l'art  musical.  Un  liturgiste  y  trouverait  à  glaner  tout  comme  le 
dillettante  qui  voudrait  —  tout  simplement  —  apprendre  à  ordonner  sa  pensée  au  lieu 
de  se  reposer  sur  les  théories  toutes  faites  et  ordinairement  faussées  dans  leur  principe. 
Telle  celle  qui  consiste  à  voir  «  un  plan  synthétique  doctrinal  et  raisonné  »,  dans  toute 
réalisation  d'art  religieux.  Ce  qui  ne  veut  pas  dire  qu'il  faille  écarter  comme  erronée 
toute  manifestation  de  symbolisme. 

Glosant  sur  l'ornementation  des  sarcophages  primitifs,  le  P.  Fabre  écrit  :  «  L'art 
exigeait  qu'on  réservât  à  un  seul  épisode  ou  aux  péripéties  diverses  d'un  même  sujet 
toute  la  surface  d'une  cuve.  La  préoccupation  pédagogique  de  narrer  toute  l'Histoire 
Sainte  en  accouplant  les  scènes  les  plus  diverses  pourvu  seulement  qu'elles  fussent  symé- 
triques, a  achevé  d'alourdir  cet  art  qui  déjà  manquait  d'élégance  et  perdait  ainsi  toute 
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clarté.  Art  dépensée,  art  intellectuel,  art  d'enseignement  populaire,  a-t-on  dit;  sans 
doute,  mais  l'art  vit  de  formes  avant  tout.»  Ainsi  faisant,  le  P.  Fabre  énonce  tout  simple- 
ment le  principe  d'une  bonne...  composition.  (Voir  l'article  Nécrologie,  à  la  fin  du  présent 
numéro).  Jean  de  Valois. 

Nouveautés  bibliographiques  anglaises  de  ig28.  —  Des  répertoires  d'outre- 
Manche,  nous  rassemblons,  ici  les  titres  de  quelques  publications  caractéristiques,  ren- 
trant dans  le  cadre  de  l'activité  des  lecteurs  de  la  Tribune  de  Saint-  Gervais. 

William  S.  Hannam  :  Notes  on  the  Church  Cantatas  of  J.-S.  Bach  (Oxford  Univer- 
sity  Press).  —  Frank  Howes,  Byrd  (Kegan  Paul).  —  Edgar  T.  Cook  :  The  Use  of  Plain- 
song  (Plain-Song  and  Mediaeval  Music  Society).  —  Catalogue  of  the  Plainsong  and 
Médiéval  Music  Society.  —  Percy  Dearmer,  R.  Vaughan,  Williams  Martin  Shaw  : 
The  Oxford  Book  of  Carols  (Oxford  University  Press).  —  Stewart  Macpherson  :  Stu- 
dies  in  the  Art  of  Counterpoint  (Joseph  Williams).  —  Alfred  Perceval  Graves:  The 
Celtic  Song-Book  being  Représentative  Folk-Songs  of  the  Six  Celtic  Nations  (Benn). 
—  Charles  Sanford  Terry  :  J.-S.  Bach  (Oxford  University  Press).  —  James  T.  Lightwood: 
Stories  of  Methodist  Music.  ig  th  Century  (The  Epwarth  Press).  —  Harvey  Grâce  :  A 
Hand  book  for  Choralists  (Novello).  —  Dom  Anselm  Hughes,  O.  B.  S  :  Worcester 
Médiéval  Harmony  (The  Plainsong  and  Mediaeval  Music  Society).  —  Gerald  R .  Hayes: 
Musical  Instruments  and  their  Music,  i5oo-l75o  (Oxford  University  Press). 

M.-L.  P. 


L'ÉDITION   MUSICALE 

Mélodies  liturgiques  syriennes  et  chaldéennes,  recueillies  par  Dom  Jeannin, 
publiées  avec  la  collaboration  de  Dom  Puyade  et  de  Dom  Chibas-Lassalle.  II,  mélodies 
syriennes  (Leroux  à  Paris,  imprimerie  catholique  à  Beyrouth),  un  vol.  in-40  de  682  p.  de 
musique  et  27  p.  de  texte  (introduction  liturgique). 

Cet  important  recueil  contient  les  chants  de  l'office, —  Hymnes,  antiennes,  antiennes 
à  Magnificat,  etc.  —  et  de  la  messe,  pris,  pour  la  très  grande  majorité,  dans  la  tradition 
de  Charfé  :  là  oià  elle  était  déficiente,  on  a  eu  recours  au  centre  musical  de  Mossoul. 
Nous  avons  ainsi  l'état  actuel  du  chant  de  l'église  syriaque  orthodoxe  et  jacobite,  encore 
très  riche,  quoiqu'on  puisse  noter  des  appauvrissements,  au  cours  des  siècles. 

Les  chants  sont  disposés  dans  le  système  de  l'Octoéchos  ;  ils  sont  construits  sur 
l'échelle  occidentale,  ce  qui  apporte  un  docuiTient  assez  inattendu  dans  le  débat  de 
l'épineuse  question  de  la  musique  à  quarts  de  ton  —  dont  la  paternité  est  attribuée  alter- 
nativement à  Byzance,  à  la  Perse,  à  l'Arabie... 

Dans  des  notules  que  M.  Gastoué  a  bien  voulu  me  communiquer  à  ce  sujet,  il  re- 
marque que  les  Qolé  —  hymnes  —  sont  des  chants  populaires  (v^  siècle),  assimilables  par- 
fois à  la  séquence  ou  au  lai  :  les  Bozvotho  sont  des  hymnes  dont  la  mélodie  se  présente 
sous  trois  états.  Les  Enioné  sont  des  antiennes  fort  courtes;  elles  rappellent  vivement 
les  mélopées  byzantines  du  même  genre;  la  ressemblance  s'accentue  avec  les  Qpnouné 
qui  sont  des  adaptations  de  «  canons  »  grecs.  Il  y  aurait  à  faire  un  collationnement  des 
cantilènes  syriennes  et  des  cantilènes  byzantines,  operarii  autem  pauci  ! 

Musicalement,  ce  recueil  conduit  encore  dans  d'autres  directions  :  le  no  179  est 
une  chanson  populaire,  comme  on  peut  en  entendre  dans  nos  pays.  N'y  aurait-il  pas  eu 
quelque  influence  des  croisades?  (On  constate  des  faits  analogues  dans  l'excellente 
collection  des   chants  d'Anatolie  publiés  par  le  Conservatoire  de  Constantinople  ;  voir 
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plus  loin).  Mais  le  n"  2o3  fait  penser  au  Vexilla  Régis,  et  le  881  évoque  nettement  les 
Impropères... 

A  noter  que  les  chants  les  plus  mélismatiques  —  dont  certains  sont  apparentés  aux 
Papadigues  grecs  —  sont  récents,  comme  ces  derniers,  et,  comme  ces  derniei-s  encore, 
très  influencés  par  l'ambiance  musicale  islamique.  La  grande  majorité  des  mélodies  est 
d'une  rythmique  très  simple,  vraiment  populaire  ainsi  qu'il  convient  à  l'Office,  auquel 
le  peuple  assiste  et  prend  part  beaucoup  plus  que  dans  nos  pays. 

Ajoutons  que  cet  ouvrage  a  été  adopté  officiellement  pour  le  chant  dans  les  églises 
syriennes,  par  le  récent  Synode  des  Evêques  de  ce  rit,  sous  la  présidence  de  l'ilmstre 
patriarche  S.  B.  Mgr  Ephrem  Rahmani,  le  doyen  de  la  science  patristique  orientale. 

Ce  travail  considérable,  qui  reproduit  la  tradition  jusqu'ici  purement  orale,  des 
églises  de  langue  syriaque,  est  un  des  plus  beaux  résultats  des  recherches  françaises  et 
bénédictines.  On  conçoit  que  S.  S.  le  Pape  Pie  XI  ait  tenu  à  aider  d'une  importante 
subvention  la  publication  d'un  si  important  ouvrage,  pour  le  I"''  Tome,  paru  il  y  a 
quelques  années,  et  si  bien  mené  à  bien,  grâce  à  laide  d'un  mécène  américain  pour  le 
II'  Tome,  par  notre  éminent  collaborateur  le  R.  P.  Dom  J.  Jeannin. 

E.  BORREL. 

Nouveau  recueil  de  cantiques  et  motets,  par  Dom.  L.  David  et  J.  Hemmerlé.  Bro- 
ché :  7  fr.  5o;  relié,  8  fr.  75.  Livre  d'accompagnement  :  broché  :  22  fr.,  relié,  23  fr.  Bureau 
grégorien  de  Grenoble  (en  dépôt  aux  Editions  Musicales  de  la  Schola). 

«  Les  bons  Recueils  de  Cantiques  ne  manquent  pas.  Nous  avons  cru  cependant  qu'un 
progrès  nouveau  dans  cette  voie  d'excellence  n'était  pas  impossible,  aux  points  de  vue 
artistique,  religieux,  populaire,  pratique,  et  nous  avons  tenté  de  le  réaliser.  »  Ainsi 
s'expriment  les  auteurs  de  cet  ouvrage  intéressant,  en  effet,  à  plus  d'un  titre.  On  y  re- 
trouve, judicieusement  choisis,  un  certain  nombre  de  pièces  figurant  dans  d'autres  recueils. 
Les  cantiques  grégoriens  y  sont  nombreux  et  Dom  David  est  l'auteur  de  ia  plupart  des 
adaptations.  C'est  dire  combien  elles  sont  remarquables.  Toutefois,  nous  aimerions  que 
des  signes  de  liaison  suppléant  à  des  mesures  factices  et  sans  portée  réelle,  indiquent 
aux  chanteurs  le  phrasé  correct.  Un  texte  comme  «  O  mon  doux  Jésus  »  {Agnus  Dei 
IV  du  «  Kyriale  »),  un  commentaire  comme  celui  de  V  Ubi  caritas  (11°  58)  gagneraient  à 
cette  mise  en  relief. 

De  toute  évidence,  les  auteurs  ont  cru  bien  faire  en  maintenant  quelques  mélodies 
très  relativement...  anciennes,  et  plus  particulièrement  dénommées  «  populaires  ».  Nous 
n'avons  pas  à  nous  occuper  ici  de  la  légitimité  du  procédé,  mais  seulement  à  en  cons- 
tater les  résultats.  Une  fois  de  plus,  disons  qu'ils  sont  aussi  regrettables  pour  l'art  que 
pour  l'esprit  religieux.  Nous  avons  été  quelque  peu  étonnés  de  rencontrer  un  cantique  à 
l'ange  gardien  sur  l'air  O  Magali,  chanté  en  Provence  tout  aussi  fréquemment  que  le 
célèbre  Coupo  santo. 

De  façon  générale,  nous  aurions  mauvaise  grâce  à  relever  certains  manques  de 
concordance  d'accents  entre  les  diverses  strophes.  L'exécution  relève,  en  effet,  du  maître 
de  chapelle  et  des  chanteurs  chez  qui  l'on  est  en  droit  de  supposer  une  formation  suffi- 
sante. Et,  par  ailleurs,  les  adaptations  de  Dom  David  —  car,  nous  nous  bornons  à  son 
œuvre  personnelle  —  sont  comme  texte  et  comme  «  pensée  »  de  beaucoup  supérieures 
à  ce  que  nous  offrent  communément  les  recueils  de  ce  genre. 

La  seconde  partie  du  volume  renferme  les  motets,  assez  peu  différents  de  caractère, 
et  portant  fréquemment  la  marque  de  ce  style  allemand  dit  «  cécilien  »,  ce  qui  constitue 
un  académisme  moyen,  mais  où  nous  sommes  heureux  de  rencontrer  des  œuvres  du 
répertoire  de  la  Schola,  et  des  meilleures.  M.  Hemmerlé  est  un  organiste  de  talent,  et  il 
est  des  plus  sj'mpathiques.  Ses  accompagnements  sont  sobres,  faciles,  et  donc  très  pra- 
tiques. Les  «  petites  mains  »  lui  en  sauront  gré. 

En  somme,  ce  nouveau  recueil  a  parfaitement  sa  place  à  côté  de  ses  devanciers. 

Jean  de  Valois. 
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Il  faut  signaler  aux  amateurs  de  folklore  la  très  intéressante  publication  entreprise 
par  le  Conservatoire  de  Constantinople  :  Chansons  populaires  turques  (titre  en  fran- 
çais), imprimerie  des  Vaqoufs,  depuis  1926  :  six  fascicules,  contenant  plus  de  200  chan- 
sons, ont  paru;  les  airs,  pris  dans  les  endroits  les  plus  reculés  et  les  plus  inconnus  : 
Ourfa,  Sivas,  Morrglu,  Aïn-Tab,  Konia,  Aïdin,  etc.,  et  chez  des  peuplades  d'accès  plus  ou 
moins  facile,  nous  dévoilent  un  trésor  jusqu'ici  absolument  caché.  Le  plus  curieux,  c'est 
que  les  modes  et  les  rythmes,  non  spécifiquement  turcs  pour  certaines  des  mélodies, 
semblent  appartenir  parfois  à  des  civilisations  musicales  particulières  :  telle  chanson  se 
rapproche  d'un  air  populaire  français,  telle  autre  même,  a  des  rapports  certains  avec  la 
cantilène  grégorienne  :  des  énigmes  sont  posées,  dont  la  solution  ne  sera  peut-être  pas 
aisée.  Ceci  suffit  pour  marquer  l'intérêt  de  ces  petits  recueils  —  dont  les  transcriptions 
sont  d'ailleurs  d'une  exactitude  parfaite,  ce  qui  est  rare. 

E.   BORREL. 

I.  Aubade.  —  II.  Nocturne.  —  pour  orgue,  par  F.-H.  Shera.  London,  Oxford  Univer- 
sity  press.  Chacune,  2  scheîling. 

Deux  pièces  pour  orgue  de  concert,  l'une,  inspirée  des  romances  sans  paroles  de 
Mendelssohn,  la  seconde,  à  l'opposé,  écrite  dans  la  langue  de  Debussy.  Cette  dernière 
convient  beaucoup  mieux  à  l'orgue  que  la  première,  et  peut  servir  pour  l'église.  La  pre- 
mière est  toute  pianistique. 

De  l'Edition  Sten,  de  Turin,  signalons  : 

t. -2.  Anthologia  quinta  vocalis  liturgica,  et  Anthologia  sexta  vocalis  liturgica,  com- 
prenant, l'une  54,  et  l'autre  5l  motets  à  quatre  voix  égales,  du  xvie  siècle,  publiés  par 
J.-H.  Rostagno  et  Jo.  d'Alessi.  Chacune,  12  lire. 

3.  Michèle  Mondo,  O  sacrum  convîvium,  à  3  voix  d'hommes  avec  accompagnement 
d'orgue,  L.  2.5o;  parties  de  chœur,  O.  3o. 

4.  Arn.  Furlotti,  Deus  Israël  conjungat  vos,  motet  pour  baryton  avec  accompagne- 
ment d'orgue  ou  harmonium,  L.  2. 

5.  M.  Tosi,  Regina  cseli,  à  2  v.  égales  avec  orgue  ou  harmonium,  L  3;  parties  de 
chœur  O.  3o. 

6.  Ant.  Coronaro,  «  O  lux  beatissima  »,  élévation  pour  orgue;  2.5o. 

Les  n"s  1  et  2,  qui  continuent  une  publication  estimée,  renferment  un  beau  choix  de 
motets  pour  le  Propre  du  Temps,  à  travers  toute  l'année  liturgique  (Anth.  V"),  et  pour 
les  fêtes  de  la  Sainte  Vierge,  des  Saints,  et  diverses  circonstances  (Anth.  VI»).  Il  en  est 
pour  toutes  les  forces,  et  des  maîtres  les  plus  estimés  du  xvi^  siècle,  transcrits  en  nota- 
tion moderne  et  annotés  en  rapport  avec  leur  style.  —  Les  autres  numéros  sont  des 
œuvres  modernes  estimables;  le  Deus  Israël  de  Furlotti  peut  être  chanté  par  un  chœur 
à  l'unisson. 


LES  REVUES 
FRANCE 

Petite  Maîtrise,  n»  188.  Texte  :  G.  Doret,  La  critique;  E.  Borrel,  Propos  d'un 
grincheux  ;  Y.  Gléyo,  Le  temps  de  la  Septuagésime  ;  E.  Collard,  La  prononciation 
du  latin  liturgique;  A.  Trotrot-Dériot,  Chronique,  bibliographie,  etc.  —  Musique  : 
Saint-Réquier,  o  Crux,  ave,  à  3  v.  m.  et  orgue  ;  A .  Alain,  Ma  prière,  unisson  et  3  v 
ég.;  Ch.  Pineau,  2  Tantum  ergo;  F.  Brun,  Prière  du  matin;  J.  Fabre,  Salut  à  3  v.  ég.; 
G.- A.  CoLLiN,  Omnes  gentes,  à  4  v.  m.  et  orgue. 
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Tablettes  de  la  Schola,  xxxii,  3. —  M.  G.  \i^spxiLBt%,  Pourquoi  chanter'^  Comment 
chanterl  Excellent  et  pratique  exposé  des  «  idées  personnelles  »  de  l'auteur,  <c  résultat 
d'une  quinzaine  d'années  de  professorat;  à  suivre. 

Revue  du  chant  grégorien,  xxxii,  6. —  Abbé  L.  Ollier,  A  propos  des  fêtes  de  sainte 
Cécile,  critique  précise  de  tant  de  programmes  dont  rien  ne  justifie  l'interprétation  à 
l'église,  mais  aussi  très  intéressantes  suggestions  sur  ce  qu'il  est  possible  de  demander 
aux  sociétés  musicales  qui  viennent  chanter  à  cette  occasion.  Article  à  lire  et  à  faire  lire. 
—  Dom  Lucien  David,  Les  quatre  Communions  de  l'Avent,  suite  des  excellentes  analyses 
théoriques,  expressives  et  pratiques  de  l'artiste  Bénédictin,  dont  onze  séries  sont  déjà 
publiées. —  Dom  A.  Amelli,  Saint  Thomas  d'Aquîn,  poète  et  musicien  de  l'Eucharistie, 
traduction  d'un  rapport  présenté  par  le  savant  Abbé  au  dernier  congrès  italien  de  l'A.  S.  C. 

Revue  de  musicologie,  28.  —  Ch.  Bouvet,  Un  musicien  oublié  :  Ch.  Piroye,  orga- 
niste parisien  dont  les  éditions  d'œuvres  s'échelonnent  de  1695  à  1717,  et  dont  plusieurs 
manuscrits  subsistent  dans  diverses  bibliothèques.  (Rappelons  que  plusieurs  airs  et 
chœurs  de  ses  Cantiques  pour  le  temps  de  Noël  ont  été  publiés  par  de  Lioncourt  aux 
Editions  de  la  Schola).  —  L.  Bataillon,  La  restauration  des  orgues  de  la  cathédrale 
d'Evreux  (1 774-1 786),  second  article  et  pièces  justificatives  sur  cette  intéressante  histoire. 
Le  même  numéro  renferme  des  documents  sur  Claude  François,  «  chorier  »  à  Notre- 
Dame  du  Puy,  au  xvi^  siècle,  puis  chantre  de  la  reine  Marguerite  de  Valois;  sur  la 
famille  de  d'Anglebert,  le  célèbre  claveciniste  et  organiste  du  xvii^  siècle;  sur  A.-L.  Cou- 
perin,  organiste  de  Saint-Gervais. 

Musique  d'église,  81-82  et  suivants.  Dom  J.  Jeannin,  Accent  bref  ou  accent  long 
dans  le  chant  grégorienl  Notre  éminent  collaborateur,  en  réponse  à  la  thèse  émise  et 
soutenue  tant  de  fois  déjà  par  Dom  Mocquereau,  que  l'accent  serait  «  bref  >^  plutôt  que 
long  en  musique  grégorienne,  apporte  une  foule  de  preuves,  manuscrits  en  main,  en 
faveur  des  accents  latins  traités  comme  longs  par  les  compositeurs  les  plus  antiques. 

Le  Guide  du  Concert,  xv,  n"  i2-i3,  a  donné  une  interview  de  Louis  Vierne,  où 
notre  illustre  confrère  émet  d'intéressantes  idées  sur  le  sens  religieux  musical  en 
Amérique. 


BELGIQUE 

MusiCA  sacra,  n»  402.  —  La  vaillante  revue  continue  son  bon  travail  de  propagande 
et  d'édification  liturgique  et  musicale.  Ce  numéro,  en  reproduisant  des  articles  parus  en 
diverses  revues,  a  été  bien  inspiré  en  donnant  l'article  de  M.  l'Abbé  Ch.  Collin,  Pour 
notre  chant  d'église  :  la  Maîtrise  de  Dijon,  une  première  fois  paru  dans  la  J^evue 
d' apologétique.  Belle  étude  sur  Mgr  Moissenet,  sa  pédagogie  et  les  heureux  résultats 
qu'il  obtient,  étude  qui  complétera  très  bien  celle  de  notre  collaborateur  J.  Samson.  — 
Ce  même  numéro  contient  la  composition  complète  de  l'orgue  géant  de  Passau,  (dont 
nous  avons  relaté  l'inauguration  dans  l'un  de  nos  derniers  numéros)  avec  la  très  curieuse 
photographie  de  la  console  du  grand  orgue.  —  En  supplément  et  en  annexe,  Musica 
Sacra  a  publié  en  élégante  plaquette  de  luxe,  de  superbe  tj'pographie,  le  Motu  proprio 
de  Pie  X  sur  la  musique  sacrée  ;  la  messe  de  la  fête  de  sainte  Thérèse  de  l'Enfant- Jésus, 
avec  accompagnement  par  A.  Desmet,  traité  avec  un  grand  soin  ;  toutefois,  les  accords 
sont  souvent  trop  compacts,  et  nous  n'aimons  pas  l'introït  du  3^  ton,  à  la  finale  harmo- 
nisée pas  l'accord  de  la  teneur. 
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ALLEMAGNE 

Gregorius-Blatt.  —  LU,  n°  5  6.  —  D""  Wilhelm  Kurth,  £t  incarna/us  est  und 
Wandhinqsinusik  in  Beethovens  Missa  soleinnis  —  D""  Paul  Mies,  Franz  Schuberts 
Geistliche  Liederfûr  eine singstimme  mit Klavier^ —  D'  Willi  Kahl,  Friedrich  Heimsoeth 
und  die  Miisik  — Der  Schluss  des  Te  Deiim  <>  Non  confundar  in  aeternum  »  —  Kritische 
Referate. 

Le  D''  Wilh.  Kurthen,  à  son  tour,  aborde  cette  question  si  souvent  débattue  :  «  Beetho- 
ven, en  composant  sa  messe  solennelle  en  ré,  a-t-il  fait  œuvre  religieuse  et  essentielle- 
ment catholique,  ou  bien  a-t-il  voulu  nous  donner  comme  le  Symbole  poétique  et  lyrique 
de  la  Connaissance  divinel  «  C'est  contre  cette  seconde  interprétation,  présentée 
encore  naguère,  et  avec  quel  enthousiasme,  par  Paul  Bekker  (Beethoven,  2"'^  édit.,  Berlin 
1912,  p.  89),  que  s'élève  le  D''  Wilh.  Kurthen.  Il  s'attache  surtout  à  l'analyse  de  Et  incar- 
natus  est.  La  mélodie  est  présentée  d'abord  par  le  ténor  en  premier  ton  grégorien.  Elle 
ressemble,  au  point  de  vue  tonalité,  à  certain  lied  religieux  des  bords  du  Rhin  annonçant 
la  naissance  du  Christ.  Est-ce  une  réminiscence  du  compositeur  ou  bien  doit-on  voir  ici 
le  résultat  de  ses  recherches  sur  les  vieux  chorals?  Et  incarnatus  est  a  une  place  pré- 
pondérante dans  le  texte  liturgique;  le  prêtre  doit  l'accompagner  d'une  génuflexion. 
Aussi,  comme  ses  prédécesseurs,  Beethoven  a-t-il  soin  de  mettre  ce  passage  en  évidence  : 
l'Allégro  ma  non  troppo  du  Credo  fait  place  à  un  Adagio  solennel.  La  tonalité  indécise 
et  surtout  l'emploi  à  l'unisson  des  quatre  voix  du  chœur  lorsqu'elles  prononcent  une  der- 
nière fois  Et  incarnatus  est  rappellent  les  procédés  chers  aux  maîtres  de  l'Ecole  néer- 
landaise. Après  quelques  mots  sur  les  intentions  pittoresques  de  Beethoven  (notamment, 
à  propos  des  paroles  Spiritu  Sancto  que  le  compositeur,  primitivement,  aurait  voulu 
souligner  par  un  dessin  mélodique  de  la  flûte  imitant  le  vol  d'une  colombe),  le  D'  Wilh. 
Kurthen  termine  son  article  par  une  analyse-critique  de  la  Préface  de  la  nouvelle  édition 
de  la  Missa  solemnis  que  vient  de  donner  la  Wiener  Philarmonische  Verlag. 

Parmi  le  grand  nombre  des  lieder  de  Schubert,  les  lieder  religieux  sont  très  peu 
connus.  On  se  contente  généralement,  dans  les  éditions  usuelles,  de  reproduire  ceux  qui 
font  partie  des  grands  cycles.  Le  D''  Paul  Mies  qui,  pour  combler  cette  lacune,  a  déjà 
publié  un  recueil  de  lieder  religieux  à  une  voix  avec  accompagnement  de  piano  (Geistliche 
Lieder  fur  eine  Singstimme  mit  Klavier-begleitung,  Volksvereins-Verlag,  M.-Gladbach), 
étudie  à  nouveau,  dans  son  article,  cette  partie  de  l'œuvre  de  Schubert.  Donnant  la  chro- 
nologie des  lieder,  il  fait  remarquer,  avec  raison,  que  la  plupart  de  ceux-ci  furent  com- 
posés pendant  les  années  1818-19  et  que  leur  texte  fut  emprunté  de  préférence  à  Novalis. 
Une  analyse  de  quelques-unes  de  ces  compositions,  illustrée  d'une  façon  heureuse  de 
schémas  thématiques,  complète  cette  étude  intéressante. 

Gregorius-Bote.  —  LU,  n"  3.  —  Wilhelm  Dauff'enbach,  Der  Choral  als  Deuter  der 

Liturgie.  IIL  Die  Griindonnerstag-Messe Beruf  und Bedeutung  des  Organistenamtes 

fur  den  Lehrerstand  und  das  deutsche  Volk  *  —  Scriptorium  —  Musikalische  Rundschau 

in  Kirche  und  Welt.  —  n"  5/6 Die  kirchenmusikalische  Abteilung  im  Rahmen  der 

«  Pressa  »  —  D''  H.  Lemacher,  Die  Augestaltung  der  kirchenmusikalischen  Abteilung 
der  «  Pressa  »  —  Die  al  te  Deutzer  Abteikirche  —  Etzvas  ùber  Notenschrift  und 
Notendruck,  etc. 

Zeitschrift  fur  den  Katholischen  Religions-UiNterricht.  —  V,  n°  6.  —  Signalons 
dans  cette  revue  d'études  religieuses  le  seul  article  qui  traite  de  la  musique  :  Olympia 
du  D'  Opladen.  L'auteur,  à  propos  des  jeux  olympiques  d'Amsterdam,  constate  avec 
regret  que,  de  nos  jours,  les  Olympiades  sont  uniquement  consacrées  à  la  culture  phy- 
sique sous  toutes  ses  formes,  alors  que  les  Grecs,  en  de  pareilles  circonstances,  accor- 
daient une  place  primordiale  aux  diverses  manifestations  de  l'Intelligence.  Et  la  Musique 
était  loin  d'être  la  moindre  de  ces  manifestations! 

R.  Br. 
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NECROLOGIE 

En  recevant,  il  y  a  quelques  semaines,  le  Manuel  d'Art  chrétien,  ci-dessus  recensé, 
nous  étions  loin  de  supposer  que  son  autevir,  écrivain  de  valeur,  nous  serait  enlevé  par 
une  mort  vraiment  prématurée  et  qui  laisse  dans  la  stupeur  ses  amis  et  ses  nombreux 
admirateurs.  Formé  d'abord  à  Notre-Dame  de  France  et  à  l'école  biblique  de  Jérusalem, 
où  des  maîtres,  comme  le  Père  Lagrange,  lui  révélèrent  l'archéologie  orientale,  familia- 
risé par  goût  avec  les  travaux  d'art,  le  P.  Fabre  venait  à  Paris,  en  1896,  compléter  cette 
première  initiation  par  des  cours  plus  étendus,  à  la  Sorbonne  d'abord,  puis  au  Trocadéro 
où  A.  de  Baudot  faisait  des  conférences  sur  l'architecture  gothique,  enfin  à  l'Ecole  des 
Hautes  Études  où  Gabriel  Millet  professait  l'archéologie  byzantine.  En  1898  la  construc- 
tion de  la  chapelle  de  Notre-Dame  de  Salut  lui  avait  permis  de  pratiquer  le  métier  d'ar- 
chitecte. La  direction  artistique  du  Mois  littéraire  le  mêla  à  la  vie  artistique.  C'est  là 
que  parurent  de  1899  à  1914,  ses  premières  études  réunies  depuis  sous  le  titre  de  Pages 
d'Art  chrétien.  Elles  le  menèrent  à  la  Croix  dont  on  lui  confia  la  chronique  artistique, 
en  1916.  Des  revues  comme  la  Gazette  des  Beaux-Arts,  la  Revue  pratique  de  liturgie 
et  de  musique  sacrée,  la  Tribune  de  Saint-Gervais,  la  Direction  des  Dictionnaires 
d' Archéologie  chrétienne,  des  Connaissances  religieuses,  des  Echos  d'Orient  se  fai- 
saient un  honneur  de  le  compter  au  nombre  de  leurs  collaborateurs. 

Le  P.  Fabre  était  artiste  dans  toute  l'acception  du  mot.  11  exigeait,  avant  toutes  choses, 
que  l'on  connût  son  métier,  et  il  n'admettait  pas  une  production  plaisante,  mais  inutile. 
Il  croyait  à  la  nécessité  d'une  éducation  basée  sur  les  formes  classiques,  à  la  condition 
que  l'artiste,  une  fois  pourvu  de  son  métier,  pensât  avec  ses  idées  et  non  pas  avec  celles 
d'autrui.  En  un  mot,  il  n'aimait  pas  le  pastiche.  Par  ailleurs,  cet  éminent  critique  favo- 
risait l'art  d'avant-garde.  Il  en  résulta  qu'il  ne  fut  pas  toujours  compris.  Mais  encore 
faut-il  admettre  qu'il  y  a  avant-garde...  et  avant-garde.  Aussi,  son  bon  sens  le  gardait 
souvent  de  toute  exagération,  et  s'il  aimait  les  jeunes,  il  détestait  certainement  les  snobs 
à  l'égal  des  «  académistes  ».  Il  n'aimait  pas  la  vaine  réclame,  les  œuvres  sans  souffle, 
mais  donnant  le  change  par  leurs  boursoufflures.  De  la  couleur,  beaucoup  de  couleur, 
disait-il,  mais  d'abord  du  dessin.  Il  voulait  aussi  que  l'on  eut  foi  en  l'art  et  ses  principes 
rejoignaient  d'une  façon  étonnante  les  déclarations  du  Maître  Vincent  d'Indy. 

Il  aimait  la  musique,  et  surtout  le  chant  grégorien  qu'il  avait  interprété  en  qualité 
de  a  grand  chantre  »  au  cours  de  ses  études.  Lui  ayant,  un  jour,  exposé  les  mystères  des 
écritures  verticale  et  horizontale,  il  m'avait  sur-le-champ  établi  un  parallèle  des  plus 
curieux  avec  l'art  de  la  peinture: 

«  Ingres,  me  disait-il,  c'est  le  dessin  fait  homme.  Chez  lui  domine  la  notion  du 
«  plan  »  et  donc,  la  vision  «  verticale  ».  La  couleur  y  est  nulle,  ou  —  si  l'on  préfère,  elle 
est  secondaire  et  comme  en  fonction  du  dessin.  Ingres  «  imagine  »,  il  «  compose  »;  mais 
il  n'est  pas  nécessairement  «  créateur  ». 

«  Par  contre,  Velasquez  a  la  vision  de  la  couleur,  et  donc  la  vision  «  horizontale  ». 
C'est  la  couleur  faite  homme.  Chez  lui,  le  dessin  est  en  fonction  de  la  couleur  ;  il  «  peint  ». 
Réaliste,  il  «  voit  »,  et  il  peint  ce  qu'il  voit.  Il  est  créateur  par  la  couleur.  » 

Très  personnel,  il  ne  donnait  son  amitié  qu'à  bon  escient.  Mais,  quand  il  vous  avait 
«  pénétré  »,  il  restait  fidèle.  Les  lecteurs  de  la  Tribune  à  laquelle  il  offrit  des  articles 
très  remarquables  garderont  son  souvenir  devant  Dieu. 

Jean  de  Vai.ofs. 
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LA  TRIBVNE  DE  SAINT-GERVAIS 

REVUE   MUSICALE 

publiée  sous  les  auspices  de  la 

6cl)0la  Cantonim 


CONSTITUTION  APOSTOLIQUE 

SUR    LA   LITURGIE,  LE   CHANT   GRÉGORIEN 

ET    LA  MUSIQUE    SACRÉE  <») 

PIE,    ÉVÊQUE,    SERVITEUR    DES    SERVITEURS    DE    DIEU, 
POUR    PERPÉTUELLE    MÉMOIRE 

L'Eglise  a  reçu  du  Christ,  son  Fondateur,  la  charge  de  veiller  sur  la 
sainteté  du  culte  divin.  Il  lui  appartient  donc  —  tout  en  sauve- 
gardant l'essence  du  Saint  Sacrifice  et  des  Sacrements  —  d'édicter 
tout  ce  qui  assure  la  parfaite  ordonnance  de  ce  ministère  auguste  et 
public  :  les  cérémonies,  les  rites,  les  textes,  les  prières,  le  chant.  C'est 
ce  qui  s'appelle,  de  son  nom  propre,  la  Liturgie,  comme  l'action  sacrée 
par  excellence. 

La  liturgie,  en  effet,  est  une  chose  sacrée.  Par  elle  nous  nous 
élevons  jusqu'à  Dieu  et  nous  lui  sommes  unis  :  nous  professons 
devant  Lui  notre  foi  ;  nous  nous  acquittons  envers  Lui  d'un  grave 
devoir  de  reconnaissance  pour  les  bienfaits  et  les  secours  qu'il  nous 
accorde  et  dont  nous  avons  un  perpétuel  besoin  ;  de  là  une  certaine 
connexion  entre  le  dogme  et  la  liturgie,  comme  aussi  entre  le  culte 
chrétien  et  la  sanctification  du  peuple.  Aussi  le  pape  Célestin  I""^ 
estimait-il  que  la  règle  de  la  foi  est  exprimée  dans  les  vénérables 
formules  de  la  liturgie.  Il  disait,  en  effet  :  «  Que  la  loi  de  la  prière 
détermine  la  loi  de  la  croyance.  Car  lorsque  les  chefs  des  saintes 
assemblées  s'acquittent  de  leurs  fonctions  en  vertu  de  la  délégation 
qu'ils  ont  reçue,  ils  plaident  devant  la  clémence  divine  la  cause  du 

1.  Voir  notre  numéro  de  mars  1929,  imprimé  au  moment  où  paraissait  cette  Consti- 
tution, dont  nous  avons  pu  seulement  donner  alors  une  analyse,  et  dont  nous  commen- 
çons aujourd'hui  la  publication. 
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genre  humain  et  ils  prient  et  ils  supplient  avec  l'Eglise  tout  entière  qui 
unit  ses  gémissements  aux  leurs.  »  (Lettre  aux  Evêques  des  Gaules). 

Ces  communes  supplications  appelées  d'abord  «  œuvre  de  Dieu  »  — 
opus  Dei — ,  puis  «  office  divin  »  —  officium  divinum  — ,  comme  une  dette 
dont  nous  sommes  quotidiennement  redevables  envers  Dieu,  avaient 
lieu  jadis  de  nuit  et  de  jour,  et  de  nombreux  chrétiens  y  prenaient  part. 
Et  c'est  merveille  de  constater,  dès  l'antiquité  même,  combien  les 
mélodies  naïves  qui  ornaient  les  prières  sacrées  et  l'action  liturgique 
contribuaient  à  favoriser  la  piété  du  peuple.  Dans  les  vieilles  basi- 
liques en  particulier,  où  l'évêque,  le  clergé  et  les  fidèles  chantaient,  en 
alternant,  les  louanges  divines,  les  chants  liturgiques  ont  contribué 
pour  beaucoup,  l'histoire  l'atteste,  à  amener  un  grand  nombre  de 
barbares  au  christianisme  et  à  la  civilisation.  Dans  les  temples,  les 
adversaires  de  la  foi  catholique  apprirent  à  connaître  plus  à  fond  le 
dogme  de  la  communion  des  Saints.  Ainsi  l'empereur  arien  Valens, 
frappé  comme  d'une  stupeur  inouïe  devant  la  majesté  du  divin  mystère 
célébré  par  saint  Basile,  tombait  en  défaillance;  ainsi,  à  Milan,  les 
hérétiques  reprochaient  à  saint  Ambroise  de  fasciner  les  foules  parles 
chants  liturgiques,  ces  chants  qui  frappèrent  Augustin  lui-même  et  lui 
inspirèrent  la  résolution  d'embrasser  la  foi  chrétienne.  Plus  tard,  dans 
les  églises,  oii  de  presque  toute  la  cité  se  formait  un  chœur  immense, 
artisans,  ouvriers  du  bâtiment,  peintres,  sculpteurs,  gens  d'études  eux- 
mêmes  s'imprégnaient,  grâce  à  la  liturgie,  de  cette  connaissance  des 
choses  théologiques  qui  aujourd'hui  brillent  avec  tant  d'éclat  dans  les 
monuments  du  moyen  âge. 

On  comprend  dès  lors  pourquoi  les  Pontifes  romains  ont  apporté 
tant  de  sollicitude  à  défendre  et  à  sauvegarder  la  liturgie  et  pourquoi 
le  même  soin  minutieux  qu'ils  mettaient  à  exprimer  le  dogme  par  des 
formules  exactes,  ils  l'ont  appliqué  à  établir,  à  défendre  et  à  sauve- 
garder de  toute  altération  les  lois  sacrées  de  la  liturgie.  On  le  voit  aussi, 
c'est  la  raison  pour  laquelle  les  Saints  Pères  ont  recommandé  par  leurs 
paroles  et  leurs  écrits  la  liturgie  sacrée  (la  loi  de  la  prière),  et  le  Concile 
de  Trente  a  voulu  qu'elle  fût  exposée  et  expliquée  au  peuple 
chrétien. 

De  nos  jours.  Pie  X,  il  y  a  vingt-cinq  ans,  dans  les  règles  promul- 
guées par  son  Motu  proprio  relatif  au  chant  grégorien  et  à  la  musique 
sacrée,  s'est  proposé  tout  d'abord  de  réveiller  et  d'alimenter  dans  le 
peuple  l'esprit  chrétien,  écartant  avec  sagesse  tout  ce  qui  ne  convien- 
drait pas  à  la  sainteté  et  à  la  majesté  de  nos  temples.  Les  fidèles,  en 
effet,  se  réunissent  dans  le  lieu  saint  pour  y  puiser  la  piété  comme  à  sa 
source  principale,  prenant  une  part  active  aux  vénérables  mystères  de 
l'Eglise  et  aux  prières  publiques  et  solennelles.  Il  importe  donc  grande- 
ment que  tout  ce  qui  sert  d'ornement  à  la  liturgie  soit  réglementé  par 
certaines  lois  et  prescriptions  de  l'Eglise,  afin  que  les  arts,  ainsi  qu'il 
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convient,  contribuent  au  culte  divin  comme  de  très  nobles  serviteurs. 
Les  arts,  utilisés  dans  les  églises,  n'en  éprouveront  aucun  dommage; 
bien  plutôt  ils  y  trouveront  à  coup  sûr  un  accroissement  de  dignité  et 
d'éclat.  C'est  ce  qui  est  arrivé  à  merveille  pour  la  musique  sacrée  :  par- 
tout où  les  règles  édictées  ont  été  appliquées  avec  soin,  on  a  vu  revivre 
la  beauté  de  cet  art  exquis  et  refleurir  largement  l'esprit  religieux:  c'est 
que  le  peuple  chrétien,  plus  profondément  pénétré  du  sens  liturgique, 
s'est  mis  à  participer  plus  activement  et  au  rite  eucharistique  et  à  la 
psalmodie  sacrée  et  aux  supplications  publiques.  Nous  l'avons  Nous- 
même  expérimenté  avec  satisfaction  quand,  la  première  année  de  Notre 
Pontificat,  un  chœur  nombreux  de  clercs  de  toute  nation  a  rehaussé 
par  le  chant  des  mélodies  grégoriennes  la  messe  solennelle  que  Nous 
célébrions  dans  la  basilique  vaticane. 

Nous  devons  le  déplorer  ici  :  en  certains  endroits  ces  règles  très 
sages  n'ont  pas  été  complètement  appliquées;  aussi  n'en  a-t-on  pas 
recueilli  les  fruits  espérés.  Nous  le  savons  parfaitement  :  quelques-uns 
ont  prétendu  que  ces  règles,  pourtant  promulguées  solennellement,  ne 
les  obligeaient  pas  ;  quelques  autres,  après  s'y  être  soumis,  se  sont  peu 
à  peu  montrés  complaisants  pour  un  genre  de  musique  qu'il  faut  abso- 
lument écarter  des  églises;  enfin,  en  quelques  endroits,  particulière- 
ment pour  la  célébration  solennelle  de  centenaires  de  musiciens 
illustres,  on  a  pris  occasion  de  faire  exécuter  dans  le  temple  des 
œuvres,  très  belles  sans  doute,  par  elles-mêmes,  mais  qui,  séant  mal  à  la 
sainteté  du  lieu  et  de  la  liturgie,  ne  devraient  pas  être  jouées  dans  les 
églises. 

Mais  pour  que  le  clergé  et  le  peuple  obéissent  plus  consciencieu- 
sement aux  règles  et  prescriptions  qui  doivent  être  observées  religieu- 
sement et  inviolablement  dans  l'Eglise  universelle,  il  Nous  a  plu  d'y 
faire  ici  quelques  additions.  Nous  appuyant  sur  l'expérience  de  ces 
vingt-cinq  dernières  années.  Et  Nous  le  faisons  d'autant  plus  volontiers 
que  cette  année  Nous  célébrons  non  seulement,  comme  Nous  l'avons 
dit,  le  souvenir  de  la  restauration  de  la  musique  sacrée,  mais  aussi  la 
mémoire  de  l'illustre  moine  Guy  d'Arezzo.  Celui-ci  —  voici  à  peu  près 
neuf  cents  ans  —  vint  à  Rome  sur  l'ordre  du  Pape  et  fit  connaître  son 
ingénieuse  invention  grâce  à  laquelle  les  chants  liturgiques,  transmis 
depuis  l'antiquité,  furent  facilement  divulgués  et  pour  l'utilité  et,  pour 
l'honneur  de  l'Eglise  et  de  l'Art  lui-même,  conservés  sans  altération 
pour  les  générations  à  venir. 

Au  Palais  de  Latran,  où  jadis  saint  Grégoire  le  Grand,  après  avoir 
rassemblé,  ordonné  et  accru  le  trésor  des  mélodies  sacrées,  —  héritage 
et  souvenir  des  Pères,  —  avait  si  sagement  fondé  sa  célèbre  Schola 
pour  perpétuer  la  vraie  interprétation  des  chants  liturgiques,  le  moine 
Guy  fit  l'expérience  de  sa  merveilleuse  invention,  en  présence  du  clergé 
romain  et  du  Souverain  Pontife  lui-même.  Le  Pape  approuva  pleine- 
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ment  et  loua  comme  il  le  méritait  ce  nouveau  procédé  qui,  grâce  à  lui, 
se  propagea  peu  à  peu  au  loin  et  fit  faire  à  tous  les  genres  de  musique 
des  progrès  considérables. 

Aux  Évoques  donc  et  aux  Ordinaires,  qui,  comme  gardiens  de  la 
liturgie,  doivent  s'occuper  des  arts  sacrés  dans  les  églises,  Nous  voulons 
faire  quelques  recommandations  répondant  aux  vœux  de  nombreux 
congrès  de  musique  et  particulièrement  du  récent  congrès  tenu  à  Rome. 
Ces  vœux,  à  Nous  adressés  par  un  grand  nombre  de  pasteurs  des  âmes 
et  de  maîtres  en  l'art  musical,  à  qui  Nous  adressons  ici  les  félicitations 
qu'ils  méritent,  Nous  en  ordonnons  la  mise  en  pratique  par  des  voies 
et  moyens  plus  efficaces. 

I.  —  Que  tous  les  candidats  au  sacerdoce,  non  seulement  dans  les 
Séminaires,  mais  dans  les  Maisons  religieuses,  soient  instruits,  dès  leur 
enfance,  du  chant  grégorien  et  de  la  musique  sacrée  :  à  cet  âge  ils 
apprennent  plus  facilement  tout  ce  qui  a  trait  aux  mélodies  et  aux  sons; 
et  des  défauts  de  voix,  s'ils  en  ont,  ils  peuvent  se  débarrasser  ou  du 
moins  les  corriger;  plus  tard,  ayant  grandi,  ils  seraient  impuissants  à  y 
remédier.  L'étude  du  chant  et  de  la  musique  doit  commencer  dès  les 
écoles  élémentaires  et  se  poursuivre  ensuite  dans  l'enseignement  secon- 
daire. Ainsi  ceux  qui  sont  appelés  à  recevoir  les  saints  Ordres,  instruits 
peu  à  peu  du  chant,  peuvent,  au  cours  de  leurs  études  théologiques, 
sans  effort  et  sans  difficulté,  se  former  à  cette  science  plus  élevée  qu'on 
appellerait  avec  raison  Y  esthétique  de  la  mélodie  grégorienne  et  de 
l'art  musical,  de  la  polyphonie  et  de  l'orgue,  science  qu'il  convient  abso- 
lument au  clergé  de  connaître. 

IL  —  Qu'il  y  ait  donc  dans  les  Séminaires  et  dans  toutes  les  autres 
maisons  d'études,  pour  la  formation  rationnelle  de  l'un  et  l'autre  clergé, 
fréquemment  et  presque  tous  les  jours,  une  brève  leçon  —  ou  exercice 
—  de  chant  grégorien  et  de  musique  sacrée.  S'ils  s'y  donnent  avec  un 
esprit  liturgique,  ce  sera  plutôt  pour  les  élèves  un  repos  qu'une  fatigue, 
après  l'étude  de  sciences  plus  austères.  Ainsi  la  formation  plus  soignée 
et  plus  complète  des  deux  clergés  à  la  musique  liturgique  aura  pour 
effet  de  rendre  à  son  antique  dignité  et  splendeur  \ Office  du  chœur,  qui 
est  la  partie  principale  du  culte  divin.  Il  en  résultera  aussi  que  les 
Scholas  et  «  chapelles  de  musiciens  »,  comme  on  les  appelle,  retrouve- 
ront leur  gloire  antique. 

(A  suivre) 
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LE  MOTET  «  OSCULETUR  ME  » 

DE  JACQUES  BARBIREAU   ET  SA  TRANSCRIPTION 

D'APRÈS  UNE  MÉTHODE  NOUVELLE 

I.  —  V  Auteur. 

LE  Motet  Osculetur  me  dont  nous  allons  entretenir  les  lecteurs  de 
La  Tribune  est  extrait  d'un  manuscrit  de  la  Bibliothèque  royale 
de  Bruxelles,  n°  9126. 

Cet  important  Codex  est  intitulé  :  Cantus  missae,  bien  qu'il  con- 
tienne plusieurs  motets  étrangers  à  cet  office.  La  notation,  fort  soignée 
et  entièrement  écrite  sur  parchemin,  peut  remontera  la  première  moitié 
du  xvi^  siècle. 

Ce  manuscrit  a-t-il  été  rédigé  pour  servir  au  chœur?  Nous  ne  le 
pensons  pas,  son  format  39  X  28  n'est  pas  celui  des  recueils  employés 
à  cet  usage  à  une  époque  oii  chaque  jubé  ne  possédait  qu'un  seul  exem- 
plaire des  chants  de  son  répertoire.  C'est  sur  cet  unique  manuscrit 
que  l'ensemble  des  exécutants  lisaient  leur  partie.  Les  différentes  voix 
étaient  écrites  séparément  et  non  en  partition,  mais  de  façon  toutefois 
à  permettre  l'exécution  simultanée  de  chacune  des  parties  du  chant. 
L'on  comptait  alors  par  Temps  ou  Tactus  et  non  par  Mesure  comme 
aujourd'hui. 

Notre  Motet  a  la  bonne  fortune  de  porter  le  nom  de  son  auteur.  Il 
se  nomme  Barbireau.  C'est  le  seul  renseignement  sur  l'auteur  fourni 
par  ce  document.  U Osculetur  me  occupe  l'avant-dernière  place  dans  le 
manuscrit,  aux  folios  174  v°  à  177  v°. 

Nous  pouvons  a  priori  considérer  ce  nom  comme  celui  d'un  compo- 
siteur de  valeur  parce  que  les  musiciens,  en  compagnie  desquels  il  se 
trouve,  comptent  parmi  les  plus  réputés  :  Pierre  de  La  Rue,  Josquin 
des  Prés,  Alexandre  Agricola. 

Si  Barbireau  est  un  des  artistes  les  plus  intéressants  du  xv*  siècle 
ainsi  que  le  dit  Fétis,  il  est  juste  que  nous  lui  rendions  un  modeste 
hommage  en  faisant  revivre  sa  mémoire  et  en  faisant  connaître  l'une 
de  ses  œuvres. 

Le  lieu  et  la  date  de  naissance  de  Barbireau  nous  sont  inconnus.  On 
le  croit  wallon,  originaire  du  Hainaut,  peut-être  même  de  Mons  où  une 
famille  de  ce  nom  l'habitait  à  cette  époque.  L'orthographe  variable  de 
son  nom  a  facilité  cette  conjecture  :  Barbir/V?//  pour  Barbireau  est  une 
caractéristique  de  la  prononciation  au  pays  w^allon.  Ce  nom  nous  appa- 
raît encore  sous  des  formes  bien  variées.  Dans  les  divers  registres  de 
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la  cathédrale  d'Anvers  on  trouve  :  Barbareau,  Barbarieu,  Barbarolea. 
Par  ailleurs,  ce  nom  est  défiguré  à  tel  point  qu'on  serait  tenté  de  douter 
de  son  identité  si  l'étude  intrinsèque  des  documents  ne  nous  venait 
en  aide  pour  la  confirmer  :  Barbingant,  Berbingant,  Harbinguant,  Bar- 
byrianus. 

Chacun  sait  que  l'on  était  guère  exigeant  à  cette  époque  sur  l'exac- 
titude orthographique  des  noms  propres.  La  fantaisie  s'y  donnait  par- 
fois libre  cours,  si  bien  que  plusieurs  allèrent  jusqu'à  voiler  leur  per- 

I  n 

sonnalité  sous  forme  de  rébus  musical.  Ainsi  Petrus  de     /\  RUE, 


^ 


pour  Petrus  de  La  Rue;  pipe  "p"  ^  pour  Pipelare.  (La  lecture 

1        ^ 

des  notes  doit  se  faire  à  l'aide  de  la  solmisation  où  dans  l'hexacorde 
mol,  re  =  la  et  sol^=  re.} 

Nous  savons  avec  certitude  qu'en  1448  Barbireau  était  maître  de 
chant  à  la  collégiale  Notre-Dame  d'Anvers,  érigée  en  cathédrale  au 
siècle  suivant.  A  son  arrivée  le  chœur  se  composait  de  trente-huit 
exécutants,  à  sa  mort  il  en  comptait  soixante-neuf  Ce  détail  témoigne 
en  faveur  de  son  esprit  d'initiative  en  même  temps  que  de  ses  talents 
musicaux.  Pour  être  autorisé  à  augmenter  le  nombre  de  ses  chanteurs, 
Barbireau  dut  nécessairement  jouir  d'un  certain  crédit  auprès  des  au- 
torités. L'entretien  d'un  personnel  aussi  nombreux  exigeant  un  budget 
considérable,  le  chapitre  de  la  collégiale  ne  l'eût  pas  accordé  si  la 
pompe  des  cérémonies  religieuses  n'en  eût  point  profité. 

Anvers  a  toujours  été  un  centre  artistique  bien  reconnu.  Le  culte  de 
la  musique  devança  celui  de  la  peinture.  On  y  trouve  l'une  des  pre- 
mières écoles  de  l'art  polyphonique  du  pays,  ce  qui  a  permis  à  un 
archéologue  doublé  d'un  musicologue,  Alphonse  Goovaerts,  d'écrire, 
non  sans  une  teinte  d'exagération  que  la  Maîtrise  de  la  cathédrale 
d'Anvers  a  été  le  berceau  de  l'Ecole  néerlandaise.  «  En  effet,  ajoute- 
t-il,  oublie-t-on  que  dès  1448,  Jacques  Barbireau,  maître  de  musique  et 
précepteur  des  enfants  de  chœur  de  notre  cathédrale,  formait  les  porte- 
drapeaux  de  la  célèbre  Ecole  néerlandaise,  qui  devaient  plus  tard  illus- 
trer leur  patrie,  dans  notre  pays  et  dans  les  pays  étrangers,  et  devenir 
les  chefs  des  écoles  étrangères,  les  maîtres  de  chapelle  des  rois  et  des 
princes,  les  directeurs  des  Maîtrises  les  plus  importantes.  » 

Certainement  que  durant  le  demi-siècle  qu'il  tînt  la  direction  de  la 
Maîtrise  de  Notre-Dame  et  dans  une  ville  aussi  éprise  d'art  qu'Anvers, 
Barbireau  dut  exercer  une  grande  influence  par  ses  exécutions  d'abord, 
ensuite  par  les  nombreux  élèves  qu'il  forma.  N'oublions  pas  que  jus- 
qu'à la  Révolution  de  1789,  les  Maîtrises  exercèrent  seules  l'enseigne- 
ment musical.  Parmi  les  élèves  de  Barbireau  on  cite  Jean  Okeghem, 
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le  grand  maître  de  l'écriture  «  a  cappella  »  en  imitations,  Jacques  Gode- 
brye  dit  Jacotin,  Jean  Hic  dit  Pulloys,  Egide  Carlier,  Antoine  Vanden 
Wyngaerde  dit  Vinea,  Henri  Bredeniers,  Philippe  et  Jean  de  Passaige. 

Les  chanteurs  de  Barbireau  jouissaient  d'une  excellente  renommée 
non  seulement  à  Anvers  mais  jusque  dans  les  pays  étrangers.  Nous 
trouvons  Jean  Gapron,  Jean  de  Passaige  et  Arnould  (Noulet)  Comitis, 
prêtant  le  concours  de  leur  talent  aux  chantres  de  la  chapelle  archi- 
ducale  Saint-Jean-l'Evangéliste  de  Bois-le-Duc,  à  l'occasion  d'un  cha- 
pitre de  l'ordre  de  la  Toison  d'or,  tenu  par  l'empereur  Maximilien 
en  1481.  (Registre  F  171,  f°  11,  de  la  Chambre  des  Comptes,  aux  Archives 
du  Département  du  Nord  à  Lille,  cité  par  Al.  Pinchart  :  Archives  des 
Arts,  Sciences  et  Lettres.  Gand,  1881,  p.  164.) 

Maximilien  devait  tenir  en  particulière  estime  Barbireau  et  sa  Maî- 
trise car,  désirant  faire  instruire  dans  l'art  musical  le  fds  d'un  de  ses 
écuyers,  il  le  confia  à  l'école  d'Anvers  ainsi  que  le  prouve  le  texte  sui- 
vant :  «  A  maistre  Jacques  Barbireau,  maistre  du  chant  et  des  enffans 
de  coir  de  l'église  en  la  ville  d'Anvers,  la  somme  de  Ixx  livres,  de  Ix 
gros,  que  le  roy,  par  ses  lettres  patentes,  données  le  xxiijme  jour  de 
janvier  (xiiijc)  iiijxx  et  sept  (1488  n.  st.)  lui  ordonné  prendre  et  avoir  de 
lui  pour  une  fois  la  despence,  nourriture,  table,  vivres  et  entretènement 
de  Guillaume  de  Ternay,  fîlz  naturel  de  feu  Guillaume  de  Ternay,  en 
son  vivant  escuïer  d'escuierie  du  roy,  pour  deux  ans  entiers,  commen- 
chant  tantost  après  le  trépas  dudit  feu  Guillaume  de  Ternay,  pendant 
lequel  temps  il  a  continuèlement  entretenu  et  nourry  en  sa  maison,  et 
endoctriné  comme  les  autres  josnes  enfans  qu'il  nourrit  journèlement.  » 
(Registre  1926,  f°  cxviu  v%  de  la  Chambre  des  Comptes.  Aux  Archives 
du  royaume  à  Bruxelles.) 

Des  relations  que  nous  lui  voyons  entretenir  avec  les  savants  de 
l'époque,  nous  présumons  qu'à  sa  connaissance  approfondie  de  la  mu- 
sique, Barbireau  joignait  celle  des  belles-lettres.  11  était  en  correspon- 
dance intime  avec  le  savant  philosophe  Rodolphe  Agricola  (qu'il  ne 
faut  point  confondre  avec  le  non  moins  célèbre  musicien  Alexandre 
Agricola).  Dans  une  lettre  du  mois  d'octobre  1482,  Barbireau  invite  son 
ami  à  venir  enseigner  à  Anvers.  Dans  sa  réponse  Agricola  lui  énumère 
les  motifs  de  la  préférence  de  son  séjour  à  Heidelberg.  Dans  une  autre 
lettre,  c'est  Agricola  qui  prie  son  ami  de  lui  envoyer  quelques-unes  de 
ses  compositions  choisies  parmi  les  meilleures  et  qui  ont  obtenu  le 
plus  de  succès  :  Oro  remitte  ad  me  aliquid  ex  eis  quae  ad  canendum 
composuisti,  sed  quod  accuratim  sit,  et  cum  laude  os  tende  velis. 

Des  quelques  œuvres  de  Barbireau  qui  soient  parvenues  jusqu'à 
nous,  aucune  n'a  encore  été  publiée.  Citons  : 

Messe  :  Virgo  jjarens  Christi,  à  cinq  voix. 

Messe  :  Faulx  perverse,  à  quatre  voix. 

Messe  :  Paschale,  à  quatre  voix  (le  Kyrie  seul  a  été  conservé). 
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Ces  trois  pièces  se  trouvent  dans  un  manuscrit  sur  vélin  du  xvi*=  siècle 
écrit  au  Portugal  et  appartenant  à  la  bibliothèque  impériale  de  Vienne. 

Dans  un  autre  manuscrit  de  cette  Bibliothèque  se  trouvent  le  Kyrie 
et  le  Christe  de  la  Messe  Sine  Nomine. 

Un  Manuscrit  de  la  Bibliothèque  de  Dijon,  n°  295,  renferme  deux 
chansons  françaises  à  trois  voix  avec  le  nom  de  Barbireau  transformé 
en  Barbinguant.  Nous  donnons  l'incipit  de  la  partie  du  Superius  écrite 
dans  l'original  en  Temps  parfait  intégral  (integer  valor)  que  nous 
transcrivons  selon  la  théorie  du  Tactus  énoncée  plus  loin. 
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On  trouve  encore  ce  nom  plus  ou  moins  défiguré,  dans  quelques 
autres  manuscrits  de  Mayence,  Vérone  et  Rome. 

Kiesew^etter  a  mis  en  partition  une  chanson  à  trois  voix  :  L'home 
banni  de  sa  plaisance  et  le  Kyrie  à  cinq  voix  de  la  Messe  :  Virgo  pa- 
rens  Christi.  Toutes  deux  sont  restées  manuscrites  et  passèrent  à  la 
Bibliothèque  impériale  de  Vienne  après  la  mort  de  l'auteur. 

L'enseignement  de  Barbireau  était  estimé  par  le  monde  musical 
puisque  le  savant  Tinctoris,  le  fondateur  de  l'école  de  Naples,  l'un  des 
musiciens  les  plus  savants  de  son  époque,  le  cite  plusieurs  fois  dans 
ses  ouvrages,  s'appuyant  même  sur  son  autorité  pour  confirmer  la  por- 
tée de  certaines  règles.  Entre  autres,  lorsqu'il  traite  du  «  point  de  per- 
fection »  il  apporte  comme  exemple  l'incipit  de  l'une  de  ses  chansons  : 
L'home  banny  de  sa  plaisance.  Nous  le  transcrivons  de  son  Liber  de 
natura  et  proprietate  tonorum,  manuscrit  daté  de  1476  et  non  encore 
publié.  (Bibliothèque  royale  de  Bruxelles,  n°  4147, f°  39  v°.  Perne  a  re- 
copié entièrement  ce  manuscrit  qui  renferme  plusieurs  autres  traités 
du  même  auteur.  Id.  n°  4148.) 
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Lôme  bannv  de  sa  plaisance 

(Transcription  d'après  le  Tactus.  Notation  originale  en  Temps  Parfait  intégral.') 

Barbireau  parvint  à  un  âge  très  avancé.  Jusqu'à  sa  mort,  en  1491,  il 
conserva  la  direction  de  sa  Maîtrise.  Par  testament  il  légua  la  majeure 
partie  de  ses   biens  à  sa  fille  Jacqueline  qui  vivait  encore  à  Anvers 
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en  1512.  Le  reste  fut  réservé  à  des  fondations  pieuses.  Il  eut  pour  suc- 
cesseur l'un  des  plus  grands  compositeurs  néerlandais,  Hobrecht,  dont 
la  gloire  éclipsa  presque  complètement  celle  de  Barbireau. 

Quoique  son  style  n'atteigne  point  la  pureté,  ni  son  chant  le  charme 
d'un  Josquin  ou  d'un  de  La  Rue,  ses  compositions  n'en  restent  pas 
moins  intéressantes  pour  l'histoire  de  la  musique,  et  marquent  une 
étape  de  son  développement. 

Ambros  parle  élogieusement  de  ses  compositions  «  sind  kôrnige 
aber  auch  schwerfâllig  Compositionem,  erinnern  dabei  ûbrigens  nicht 
selten  ganz  unmittelbar  an  Hobrecht.  »  Dans  sa  Messe  Virgo  parens 
Christi,  la  mélodie  grégorienne,  à  la  Basse,  se  déroule  d'un  bout  à 
l'autre  de  la  Messe,  reprenant  le  thème  lorsqu'il  est  terminé,  procédé 
qu'imitera  bientôt  Pipelaere  dans  sa  Messe  en  l'honneur  de  saint  Liévin, 
patron  de  la  ville  de  Gand. 

Barbireau  recherche  les  beaux  effets  de  sonorité  par  l'emploi  d'har- 
monies larges  et  bien  étoffées.  Les  alternances  des  voix  sont  étudiées 
avec  soin;  à  l'aide  d'une  progression  savamment  graduée,  il  conclue 
dans  un  ensemble  imposant,  mais  le  plus  souvent  Barbireau  opère  par 
voie  de  contraste.  Dans  la  Messe  précitée,  par  exemple,  l'attaque  brus- 
quée de  six  voix  à  :  Et  Homo  factus  est,  succédant  aux  deux  voix  de  : 
Et  incarnatus  est,  produit  un  effet  grandiose. 

Si  la  musique  religieuse  de  Barbireau  annonce  visiblement  Hobrecht, 
ses  chansons,  qui  ne  sont  point  sans  élégance,  «  sind  nicht  ohne  Zier- 
lichkeit  »,  ressemblent  d'une  façon  remarquable  à  celle  de  Okeghem. 
Les  unes  et  les  autres  témoignent  d'une  science  profonde,  mais  leur 
exécution  exige,  en  général,  des  chanteurs  expérimentés.  Tel  le  motet  : 
Osculetur  me. 

BIBLIOGRAPHIE.  —  Ambros.  Geschichte  der  Musik,  t.  III.  Breslau,  1868.  — 
MoRELOT,  Notice  sur  un  manuscrit  de  Dijon.  Paris,  i856.  —  Pinchart.  Archives  des 
Arts,  Sciences  et  Lettres.  Gand,  1881.  —  Fétis.  Biographie  des  musiciens.  2"  édition. 
—  Ch.  de  Burbure,  dans  Biographie  Nationale  Belge  I.  —  Eitner.  Quellen-Lexicon,  1. 1.  — 
RiEMAN.  Dictionnaire  de  musique,  2^  édition.  —  A.  Govaerts.  La  Musique  d'Église. 
Anvers,  l876. 

(A  suivre.)  Ant.  Auda. 
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LE   NOMBRE  MUSICAL  GRÉGORIEN 

de  Dom  Mocquereau  (2'  volume) 


DOM  Mocquereau  établit  donc  le  rythme  ou  plutôt  l'interprétation 
du  rythme  d'après  la  musique  plutôt  que  d'après  le  texte  et  ceci 
au  point  qu'il  va  jusqu'à  dire  :  «  L'accent  principal  d'une  phrase  peut  ne 
pas  coïncider  avec  l'ictus  rythmique  ».  C'est  pousser  la  théorie  jusqu'à 
ses  dernières  limites,  et  il  faut  avouer  que  cela  n'aide  pas  à  l'accepter. 
Pourtant,  quand  il  ne  peut  faire  autrement,  il  choisit  l'accent  comme 
ictus.  Pour  nous,  nous  croyons  que  les  exceptions  à  la  règle  de  l'ictus 
finale  de  mot,  par  synérèse  (p.  494  et  suiv.),  pourraient  se  généraliser  au 
point  de  ne  plus  devenir  des  exceptions. 

Après  avoir  divisé  par  l'analyse  jusqu'aux  éléments  premiers,  l'au- 
teur ajoute  très  heureusement  :  «  Il  ne  faut  pas  s'en  tenir  à  ce  travail 
de  bureau.  Revenez  à  la  synthèse  ».  Oui,  mais  encore  faut-il  que  le  tra 
vail  de  bureau  soit  juste  et  utile,  du  moment  que  l'on  en  doit  conserver 
les  données  :  «  tous  les  détails  sont  oubliés;  seul  reste  le  grand  rythme, 
et  c'est  assez,  le  but  est  atteint  ».  Combien  je  souscris  de  tout  cœur  à 
cette  belle  affirmation!  mais  je  crois  que  le  but  peut  être  atteint  à 
moins  de  frais  et  plus  directement.  L'accent  tonique  est  une  invention 
moderne,  dit-on  ?  Pas  si  moderne  qu'elle  n'existât  déjà  aux  siècles  de 
la  composition  grégorienne...  Ce  qui  est  une  invention  moderne,  c'est 
l'ictus  tel  que  le  recommande  Dom  Mocquereau.  A  tant  faire  que  d'em- 
ployer un  système  nouveau  —  puisqu'il  s'agit,  à  tout  prendre,  d'une 
adaptation  à  notre  usage  d'un  rythme  qui  demeure  plein  de  mystères, 
même  après  la  lecture  du  «  Nombre  »  — ,  je  préfère  à  celui  qui  donne- 
rait comme  normale  la  prosodie  de  l'Ave  Maria  «  de  Lourdes  »  (mélodie 
mise  à  part),  celui  qui  ne  contrecarre  pas  notre  nature  musicale,  écho 
de  celle  des  choses  :  «  L'art,  dit  Dom  Pothier,  c'est  la  nature  corrigée, 
aidée,  perfectionnée,  idéalisée  ;  et,  si  l'art  est  religieux,  c'est  la  nature 
transformée,  surnaturalisée,  divinisée...  mais  c'est  toujours  la  nature  ». 
«  Il  n'est  pas  un  point  on  l'histoire  serait  absente  de  notre  système 
rythmique.  »  Si,  les  épisèmes  verticaux.  On  trouve  des  théoriciens 
antiques  qui  parlent  de  divisions  binaires  ou  ternaires,  en  principe  ; 
mais  ils  ne  disent  pas  oii  tombent  les  ictus.  Et  d'ailleurs  l'auteur  atténue 
lui-même  la  valeur  des  témoignages  qu'il  cite,  en  faisant  remarquer 
combien  ces  théoriciens  étaient  incomplets  et  imprécis  :  «  Il  ne  faut 
chercher  chez  eux  ni  la  précision,  ni  la  plénitude  de  la  théorie,  et  nous 
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sommes  obligés  de  les  compléter  ».  Quant  à  l'âge  d'or,  rien  ne  permet 
de  penser  qu'on  s'occupait  à  ce  moment  de  savoir  où  se  plaçaient  les 
ictus.  Toute  liberté  demeure  donc  d'en  penser  ce  que  l'on  veut. 

Faut-il  relever  —  respectueusement  —  quelques  rapprochements  qui 
me  semblent  des  contradictions  ?  (J'en  ai  déjà  mentionné  un  en  ce 
qui  concerne  le  caractère  bref  de  l'accent.)  Ce  texte  :  «  La  musique  gré- 
gorienne emprunte  son  rythme  aux  paroles  latines  qui  le  soutiennent 
et  à  la  mélodie  elle-même  »  (p.  VIII)  n'interdit-il  pas  de  n'étudier  qu'un 
seul  côté  de  la  question,  la  mélodie,  ainsi  qu'il  a  été  fait  dans  le  pre- 
mier volume?  Une  analyse  qui  ne  contient  que  la  mélodie  doit,  d'après 
cela,  être  nécessairement  incomplète  et  faussée.  D'ailleurs  le  texte 
ci-dessus  ne  cadre  pas  avec  ce  qui  est  dit  p.  38,  à  savoir  que  la  mélodie 
grégorienne  s'affranchit  tellement  du  rythme  des  paroles  que  son  rythme 
doit  être  considéré  comme  «  musical,  réellement  musical  »,  les  paroles 
ne  comptant  que  «  comme  un  soutien  et  un  canevas  ».  Le  rythme  des 
mots  s'effacerait  en  principe  devant  celui  de  la  mélodie  —  et  pourtant 
on  trouve  ce  précepte,  que  je  fais  mien  de  tout  cœur  :  «  Lorsqu'une 
même  mélodie  s'adapte  à  des  textes  différents  d'accentuation,  d'inten- 
sité, de  longueur,  une  réponse  absolue  ne  peut  êtr-e  donnée  »  et  la 
chironomie  devra  changer.  Autant  dire  que  le  rythme  sera  modifié, 
puisque  la  chironomie  n'est  que  la  figuration  plastique  du  rythme. 
Voilà  donc  l'intensité  reconnue  ici  comme  facteur  déterminant  du  rythme 
et  non  plus  seulement  comme  agent  de  «  coloration  »!  Nous  retenons 
cet  aveu  et  aurions  souhaité  le  rencontrer  plus  souvent  au  cours  de 
l'ouvrage. 

On  trouve  aussi  des  cas  on  il  m'est  bien  difficile  de  ne  pas  voir  un 
peu  d'arbitraire,  et  une  certaine  tendance  à  objectiver  des  goûts  person- 
nels —  comme  celui  de  l'accent  dépourvu  d'ictus  !  Car  c'est  là  un  goût 
irrésistible  :  on  voit  Dom  Mocquereau  joyeux  toutes  les  fois  qu'il  a  pu 
obtenir  des  séries  de  mots  interprétés  ainsi  (v.  p.  347).  C'est  ainsi  que 
dans  les  mots  «  vindica  sanguinem  »  il  voit  sans  contredit  l'indication 
de  lourdeur  (et  d'ictus)  sur  la  syllabe  ca,  alors  que  —  pour  moi  —  san, 
avec  ses  deux  consonnes  suivant  l'accent  de  dactyle,  appelle  irrésisti- 
blement la  longueur.  D'ailleurs,  sa  bonne  foi  l'amène  à  citer  des 
exemples  dans  lesquels  les  équivalences  mélodiques,  ou  d'autres  rai- 
sons, donnent  tort  à  ses  préférences  et  l'obligent  à  adopter...  notre  solu- 
tions (electus,  p.  353,  ou  xternum,  p.  434). 

D'autre  part,  pourquoi  dire  que  le  rythme  iambique  est  le  seul 
naturel  ?  Le  Moyen  Age  a  connu  plusieurs  modes  rythmiques,  échos 
lointains  de  l'antiquité... 

L'éminent  bénédictin  reconnaît  très  bien  lui-même  la  part  de 
subjectivité  qui  est  inévitable  dans  une  telle  entreprise.  Aucune  règle 
formelle  ne  réclame  ce  rythme  »,  dit-il,  «  sauf  le  sentiment  du  plus 
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beau  en  art  musical  ».  Et  précisément,  cette  réflexion  accompagne  un 
exemple  (p.  518)  qui,  musicalement,  est  assez  improbable...  Ces  cas 
douteux  sont  fort  délicats  et,  comme  le  dit  l'auteur  lui-même  et  nous 
avec  lui,  «  une  affirmation  ne  suffit  pas  pour  anéantir  la  difficulté  sou- 
levée ». 

Quelques  imprécisionsl  Bien  qu'il  en  subsiste  obligatoirement, 
parce  que  la  nature  même  du  r3^thme  le  veut  ainsi,  ce  n'est  pas  ce  qu'on 
peut  reprocher  à  ce  livre,  toujours  très  affirmatif  et  ne  reculant  devant 
aucun  détail.  Il  y  a  pourtant  une  question  bien  peu  tranchée,  c'est  celle 
du  doublement  de  la  syllabe  d'accent  dans  les  cadences  :  «  En  général, 
le  doublement  de  l'accent  n'est  pas  utile.  Ordinairement,  il  est  prohibé. 
Quelquefois  il  est  libre.  D'autres  fois,  plus  rarement,  il  est  nécessaire. 
Pratiquement,  on  peut  s'en  tenir  aux  indications  des  livres  rythmés  ». 
C'est  un  peu  vague  pour  ceux  qui  désirent  aller  au  fond  des  choses. 
Dom  Desroquettes,  qui  est  musicien  et  qui,  tout  en  ne  voulant  pas 
renoncer  au  fameux  «  accent  au  levé  »,  en  sent  les  inconvénients  lors- 
qu'il s'agit  de  réaliser  un  accompagnement,  propose  à  ce  sujet  {Revue 
Grégorienne,  \Z^  année,  n°  4,  p.  134  à  138)  des  solutions  curieusement 
compliquées,  oij  il  tente  de  concilier  les  inconciliables;  c'est-à-dire  de 
faire  comme  nous,  sans  oser  adopter  notre  simple  analyse. 

Deux  détails  encore  à  relever  :  je  ne  pense  pas  qu'on  puisse  assi- 
miler un  groupe  à  une  note  tenue,  bien  que  la  quantité  en  soit  équiva- 
lente. Celle-ci  donne  une  impression  de  repos,  alors  que  le  groupe  est 
un  mouvement. 

Enfin,  je  redis  une  fois  encore  mon  regret  de  la  suppression  presque 
complète  du  scandicus  de  l'édition  vaticane,  neume  si  ailé,  si  plein 
d'élan  et  son  remplacement  par  le  lourd  salicus.  Ce  sont,  je  le  sais 
bien,  des  raisons  paléographiques  qui  ont  motivé  ce  choix;  mais  la 
musique  en  souffre  tant  dans  certains  cas  que  je  me  demande  malgré 
moi  s'il  n'y  a  pas  là  une  erreur  d'interprétation. 


Nous  voyons  souvent  invoquer  le  témoignage  de  Dom  Pothier,  dont 
la  présente  méthode  ne  ferait  que  prolonger  et  développer  les  ensei- 
gnements. Pour  répondre  à  cet  argument,  je  ne  puis  mieux  faire  que 
de  citer  Dom  Pothier  lui-même  :  «  Il  faudra  donc  observer  la  coupe 
régulière  des  chants  dont  nous  avons  parlé,  comme  on  observe  la  coupe 
des  vers  dans  la  poésie,  sans  pour  cela  donner  aux  mélodies  grégo- 
riennes une  mesure  binaire,  ternaire,  etc.,  en  un  mot  une  mesure 
fondée  sur  une  durée  proportionnelle  des  notes  »  (la  base  même  du 
système  de  Dom  Mocquereau  !).  «  Nous  devons  dire  du  chant  ce  que 
Quintilien  dit  du  discours  :  dans  un  discours  bien  composé,  il  y  a  du 
nombre,  une  certaine  mesure,  mais  cette  mesure  est  la  mesure  tout  à 
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fait  libre  dont  parlait  Horace;  ce  nombre  est  celui  que  les  auteurs 
appellent  le  nombre  oratoire,  nombre  qui  existe  dans  le  discours  sans 
qu'il  y  paraisse.  On  le  sent,  les  oreilles  en  sont  délicieusement  affectées, 
mais  on  ne  peut  pas  dire  ce  qu'il  est.  »  (Mélodies  grégoriennes,  p.  212). 
L'Abbé  de  Saint- Wandrille  enseignait  dans  le  même  ouvrage  que  l'ac- 
cent latin  grégorien  n'était  de  sa  nature  ni  long  ni  bref .  Au  fur  et  à 
mesure  que  sa  pensée  se  précisait  à  la  faveur  de  l'expérience,  il  a  de 
plus  en  plus  abondé  dans  le  même  sens.  Et  d'ailleurs,  Dom  Gajard 
vient  de  publier  (Revue  grégorienne),  une  série  d'articles  où  il  recon- 
naît, sans  chercher  à  les  atténuer,  les  profonds  désaccords  existant 
entre  les  principes  de  Dom  Pothier  et  la  méthode  actuelle  de  Solesmes. 

Un  dernier  argument  très  souvent  invoqué,  et  qui  est  le  meilleur  de 
tous,  est  l'excellence  du  chant  au  monastère  de  Solesmes.  Aux  fruits, 
ne  doit-on  pas  juger  l'arbre  et  proclamer  parfaite  une  méthode  qui 
donne  de  si  beaux  résultats  ?  Je  me  permets,  pour  ma  part,  de  penser 
que  ce  résultat  est  dû  surtout  au  discernement  avec  lequel  la  méthode 
y  est  appliquée  et  encore  davantage  aux  conditions  dans  lesquelles 
vivent  ces  moines,  pour  lesquels  le  chant  liturgique  est  un  souci  pri- 
mordial et  de  tous  les  instants.  Qu'on  me  donne  un  chœur  semblable 
et  je  m'engage  à  obtenir  des  exécutions  admirables.  Au  surplus,  il  y  a 
dans  l'enseignement  de  la  musique  beaucoup  de  méthodes  de  solfège 
différentes,  et  même  souvent  contradictoires.  Une  fois  cette  étape  élé- 
mentaire franchie,  tous  les  musiciens  se  retrouvent  dans  la  musique;  et 
il  arrive  que  ceux  ayant  étudié  le  solfège  avec  une  méthode  contes- 
table ne  sont  pas  toujours  les  plus  mauvais  musiciens...  cela  ne  prouve 
pas  que  telle  ou  telle  théorie  était  meilleure  en  soi.  Le  chant  de  Solesmes 
vaut  surtout  par  ce  qui  dépasse  la  méthode;  je  n'en  veux  pour  preuve 
que  les  résultats  très  différents  obtenus  là  où  l'on  se  contente  d'appli- 
quer strictement  les  préceptes. 

Il  y  a  dans  le  «  Nombre  musical  »  quelques  phrases  pouvant  donner 
une  impression  d'intransigeance  et  de  hauteur  ;  par  exemple  :  «  Il  suffit 
d'être  musicien  pour  »...  être  de  l'avis  de  l'auteur;  ou  encore:  «  Tout  le 
monde  ne  comprendra  pas,  peu  importe.  Le  vrai  artiste  comprendra,  cela 
suffit  ».  Mais  elles  sont  heureusement  corrigées  par  beaucoup  d'autres 
d'un  ton  plus  rassurant  et  traduisant  une  grande  largeur  de  vues  : 
((  Pas  de  règles  générales  possibles  »  (309)  ;  «  il  nous  faut  savoir  encore 
ignorer  bien  des  choses  »  (93).  «  La  coïncidence  des  accents  toniques 
et  des  touchements  rythmiques  est  loin  d'être  proscrite  dans  les  mélo- 
dies grégoriennes  »  (330);  enfin  une  grande  latitude  est  laissée  quant  à 
l'application  des  principes  (X)  :  «  affaire  de  nuances,  de  délicatesse, 
d'art.  L'interprétation  rythmique  des  mélodies  grégoriennes  n'a  rien  du 
mécanisme  ;  c'est  une  chose  vivante  qui  varie  avec  les  circonstances, 
avec  les  interprètes,  et  quelquefois  pour  le  même  interprète  avec  les 


82  Ca  'Eribune  he  0atnt-®ert)atô 

dispositions  du  moment.  »  (420).  Je  crois  bien  que  je  n'eusse  pas  osé 
aller  si  loin  dans  la  latitude  laissée  à  chacun  de  suivre  sa  fantaisie.  En 
tous  cas,  ce  n'est  pas  là  une  marque  d'étroitesse  d'esprit  ni  d'intolérance... 
Et,  puisqu'il  en  est  ainsi,  on  peut  supposer  que  les  moines  de  So- 
lesmes,  s'ils  connaissent  leurs  véritables  amis,  doivent,  aux  stricts  obser- 
vants des  premiers  degrés,  qui  leur  font  plutôt  du  tort,  préférer  secrè- 
tement ceux  qui,  même  avec  une  autre  méthode,  les  rejoignent  par  le 
haut,  sur  le  plan  supérieur  de  l'esthétique  et  de  l'interprétation.  Car 
enfin,  il  ne  faut  pas  laisser  s'accréditer  cette  légende  absurde  qu'il  y  a 
plusieurs  chants  grégoriens  ! 


Si  je  me  suis  permis  de  donner  librement  mon  avis  sur  l'ouvrage 
d'un  savant  et  d'un  praticien  qui  veut  bien  nous  développer  d'une  façon 
si  documentée  et  si  précise  le  fruit  de  ses  recherches,  cela  n'implique 
de  ma  part  aucun  irrespect,  aucune  présomption.  J'expose  simplement 
les  idées  que  cet  ouvrage  me  suggère,  sans  les  considérer  pour  cela 
comme  des  oracles.  Si  la  critique  a  tenu  dans  ces  lignes  plus  de  place 
que  l'admiration,  on  peut  croire  que  dans  mon  esprit,  c'est  exactement 
le  contraire  et  je  ne  voudrais  pas  que  l'on  s'y  trompât.  Pour  prendre 
position,  j'ai  dû  spécifier  les  points  de  désaccord,  mais  cela  ne  supprime 
pas  les  autres,  aussi  nombreux  qu'attachants,  et  où  l'on  trouvera  une 
ample  moisson  d'excellents  enseignements  utiles  à  tout  grégorianiste. 
Etant  donné  les  concessions  que  Solesmes  se  dit  disposé  à  faire  quant 
à  l'application,  il  doit  être  possible  de  s'entendre  d'ores  et  déjà,  si  on 
le  veut,  en  ce  qui  concerne  la  pratique.  Pour  la  théorie,  il  nous  reste  à 
souhaiter  que  Dom  Mocquereau-et  ses  disciples  consentent  à  appliquer 
au  rythme  grégorien  tout  entier  ce  même  principe  qu'ils  appliquent  à 
celui  de  la  parole:  le  groupement  élémentaire  disparaissant  et  pouvant 
être  déplacé  au  profit  de  la  période  chantée  de  même  que  le  mot  perd 
son  individualité  rythmique  au  profit  de  la  phrase.  La  synthèse  y  gran- 
dirait puissamment  ;  l'analyse  première  pourrait  être  réellement  oubliée 
et  la  mélodie  libérée  ne  serait  plus  encombrée  de  ces  thésis  élémen- 
taires qui  l'emprisonnent.  Alors  vraiment  «  le  grand  rythme  seul 
subsistera,  et  le  but  sera  atteint  ». 

Ce  jour-là,  on  illuminera  rue  Saint-Jacques. 

Guy  de  Lioncourt. 


UNE  TRADITION    RENOUVELÉE  : 
L'ORGUE  MYSTIQUE, 
DE  CHARLES  TOURNEMIRE» 

ON  s'est  plaint  souvent  ces  dernières  années,  que  nos  organistes 
contemporains,  nos  grands  compositeurs  dédaignaient  l'orgue  au 
point  de  ne  plus  consacrer  une  page  de  leur  œuvre  à  un  si  noble  ins- 
trument. Autrefois,  la  littérature  de  l'orgue  s'enrichissait  périodique- 
ment des  pages  des  plus  grands  artistes  du  temps  :  si  les  Titelouze,  les 
Frescobaldi,  ont  laissé  des  pièces  d'une  inspiration  profondément  reli- 
gieuse, si  J.-S.  Bach  a  immortalisé  son  nom  par  une  œuvre  d'orgue 
unique,  écrite  pour  le  temple,  si  d'autres,  comme  Franck  ont  écrit  pour 
l'orgue  d'église  de  vastes  poèmes  symphoniques  dans  lesquelles  on 
devine  le  chrétien,  le  croyant,  on  peut,  certes,  s'étonner  que  peu  d'or- 
ganistes, aujourd'hui,  cherchent  à  continuer  ces  grands  maîtres. 

Un  organiste  est  un  homme  d'église  :  hommes  d'église,  Frescobaldi, 
Bach,  Franck  l'étaient,  chacun  suivant  le  temps  oii  il  vivait  ;  ce  n'est 
pas  dans  le  même  sens  qu'ils  ont  composé,  ce  n'est  pas  la  même  langue 
qu'ils  ont  parlée,  et  cela  se  conçoit.  Mais  l'un  ou  l'autre  ont  strictement 
conçu  l'orgue  comme  un  instrument  d'église,  qui  chante  la  gloire  de 
Dieu  ;  l'orgue,  instrument  de  concert,  ils  ne  l'ont  pas  ou  peu  connu.  Il 
leur  importait  de  faire  pour  le  mieux,  en  suivant  leur  époque,  à  la  plus 
grande  louange  du  Sauveur. 

Or,  que  voyons-nous  de  nos  jours  à  l'église,  au  point  de  vue  musical? 

D'un  côté,  depuis  le  Motu  proprio,  et  plus  spécialement  depuis  la 
guerre,  la  «  maîtrise  »  revient  au  plain-chant  et  son  devoir  est  d"y  faire 
revenir  la  foule  !  Lourde  charge,  pour  une  poignée  de  vingt  chantres, 
s'ils  ne  sont  pas  aidés  !  L'on  sait  la  part  prépondérante  prise  par  les 
Bénédictins  français  dans  cette  résurrection  du  «  Chant  Grégorien  »  ; 
on  connaît  aussi  le  dévouement  d'un  certain  nombre  de  prêtres,  de 
curés,  de  maîtres  de  chapelle,  en  faveur  de  cette  restauration.  On  a 
compris,  on  commence  à  comprendre  aujourd'hui  un  peu  partout,  que 
l'église  n'est  pas  un  lieu  de  concerts,  mais  que  le  plain-chant  doit  avoir 
sa  place  à  l'office,  aussi  bien  que  l'enfant  de  chœur;  le  Propre  du 
temps  fait  partie  de  notre  admirable  liturgie  romaine  :  tradition  terri- 
blement oubliée  au  xix"^  siècle  et  aux  débuts  du  xx%  malgré  les  efforts 
d'un  Boëly,  d'un  Gigout,  d'un  Guilmant,  et  que  des  hommes  d'action 
s'appliquent  à  faire  renaître!  Et  voici  un  des  côtés  de  cette  grande 
question  :  la  musique  à  l'église. 

1.  Voir  l'annonce  à  la  partie  bibliographique  :  l'Edition  Musicale. 
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Et  voyons  l'autre;  si  nous  osions,  nous  l'appellerions  le  côté  instru- 
mental. Nos  pères  s'accompagnaient  d'orgues  portatifs,  de  serpents,  de 
cornets  à  bouquin.  Puis  vint  l'orgue  proprement  dit,  qui  dès  la  fin  du 
xv**  siècle,  mêla  sa  multiple  voix  à  celles  de  ce  concert.  Quel  rôle  eut-il 
depuis  le  xvi^?  Bien  que  les  textes  n'abondent  pas  sur  ce  point,  on  peut 
certifier  que  les  organistes  avaient  le  souci  de  participer  à  l'office,  de  leur 
mieux;  et  comment  pouvaient-ils  y  arriver?  C'est  dans  l'office  du  jour 
qu'ils  prenaient  leurs  idées,  et  s'ils  avaient  à  jouer  un  prélude,  un  inter- 
lude, c'est  sur  un  thème  grégorien  qu'ils  brodaient.  Tel  fut  le  rôle  qu'ils 
tinrent  à  l'église,  jusqu'au  moment  oii  leurs  œuvres,  leurs  improvisa- 
tions se  ressentirent  de  la  musique  du  temps,  des  concerts  du  xviu^  oii 
l'église  devint  un  lieu  de  réunion  et  oti  le  plain-chant  vit  sa  décadence 
s'accentuer.  Quelques  grands  musiciens  cependant  continuèrent  à  écrire 
pour  l'église  et  dans  un  style  religieux  ;  le  grand  Cantor  «  reprit  et  ap- 
pliqua aux  mélodies  des  Chorals,  les  diverses  formes  que  ses  précur- 
seurs avaient  créées  pour  les  thèmes  grégoriens  ».  Un  siècle  plus  tard, 
si  l'un  des  plus  illustres  organistes,  César  Franck,  ne  semble  pas  avoir 
connu  le  plain-chant,  il  laissa  des  œuvres  dans  lesquelles  souffle  un 
esprit  profondément  religieux. 

De  nos  jours,  quelques  organistes  seulement  cherchent  à  adapter 
leur  programme  à  l'office  du  jour,  et  ceci  est  d'autant  plus  regrettable 
que  —  nous  l'avons  dit  plus  haut  —  on  assiste  enfin  à  la  restauration 
du  plain-chant,  tant  souhaitée  par  Pie  X.  Certes,  il  n'est  pas  donné  à 
tout  le  monde  d'improviser  sur  un  thème  grégorien  ;  on  peut  cependant 
trouver  dans  le  répertoire  des  organistes  des  xvii^,  xvni^  et  xix^  siècles, 
des  œuvres  qui  cadrent  tout  à  fait  (nous  voulons  parler  de  celles  du 
xvii^)  ou  presque,  avec  l'office  du  jour.  Mais,  les  œuvres  d'orgue  contem- 
poraines, nous  objectera-t-on,  sont  en  si  petit  nombre,  qu'il  est  difficile 
d'y  découvrir  une  ou  plusieurs  pièces,  dont  l'esprit,  le  style,  la  compo- 
sition ne  soient  pas  contraires  au  style,  à  l'esprit  d'un  plain-chant,  au- 
quel elles  doivent  répondre  à  l'office... 

Cette  lacune  est  aujourd'hui  comblée,  grâce  à  l'œuvre  admirable 
entreprise  par  un  de  nos  plus  grands  maîtres  de  l'orgue.  Pour  continuer 
l'œuvre  d'un  Titelouze,  —  pour  mettre  dans  un  ouvrage  du  xx^  siècle, 
un  esprit  de  foi,  un  esprit  religieux  semblable  à  celui  qui  a  animé  toute 
l'œuvre  d'un  Bach,  —  pour  donner  à  ces  compositions  la  forme  du 
poème  symphonique  tel  que  Franck  l'avait  proposée  et  imposée  à 
l'église,  —  enfin  et  surtout  pour  que  cette  musique  d'orgue  nouvelle 
s'inspirât  des  thèmes  grégoriens,  aujourd'hui  ressuscites,  il  fallait,  chez 
un  même  homme,  un  certain  nombre  de  dons  et  de  qualités  peu  com- 
munes. Cette  tâche  difficile,  personne,  mieux  que  Charles  Tournemire, 
ne  pouvait  l'entreprendre.  On  connaît  la  personnalité  si  marquée  du 
professeur  du  Conservatoire,  de  l'organiste  qui  a  succédé  à  C.  Franck 
à  la  mystérieuse  tribune  de  Sainte-Clotilde.  Pour  mener  à  bien  une 
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telle  entreprise,  un  profond  esprit  de  foi,  une  science  musicale  des  plus 
complètes,  une  connaissance  minutieuse  du  plain-chant,  et  une  disci- 
pline de  travail,  étaient  les  conditions  premières. 

Nous  avons  parlé  d'une  «  entreprise  »  :  c'est  en  effet,  une  œuvre 
((  formidable  »  que  représenteront  les  recueils  intitulés  :  L Orgue  Mys- 
tique, lorsqu'ils  seront  terminés.  Avant  d'analyser  les  offices  parus, 
voyons  quel  a  été  le  but  de  l'auteur? 

Pour  chacun  des  dimanches  de  l'année,  s'inspirant  des  thèmes  gré- 
goriens de  l'office,  l'auteur  a  voulu  laisser  une  œuvre  d'église  :  la  pau- 
vreté du  répertoire  moderne  de  nos  organistes  l'a  frappé  :  il  leur  donne 
ici  pour  chaque  dimanche  un  «  office  »  adapté  à  la  fête  du  jour,  et  écrit 
dans  l'esprit  de  cette  fête.  Que  nous  voilà  loin  des  pièces  de  concert! 

Quatre  conditions,  avons-nous  dit,  étaient  nécessaires  pour  terminer 
un  tel  monument;  nous  ne  nous  attarderons  pas  sur  l'idée  religieuse, 
sur  l'idée  de  foi  à  laquelle  l'auteur  tient  tant,  et  qu'il  nous  transmet  à 
travers  ces  pages  admirables.  11  fallait  aussi  une  connaissance  du  plain- 
chant,  des  plus  sérieuses  :  l'auteur  la  doit  en  partie  à  Dom  Guéranger, 
et  aux  Bénédictins  de  Solesmes  dont  il  est  l'ami  et  l'admirateur  :  c'est 
souvent  qu'il  est  allé  goûter  l'interprétation  si  juste  et  si  pleine  de  poé- 
sie qu'ils  donnent  des  thèmes  grégoriens  ! 

Qui  n'a  entendu  Charles  Tournemire  improviser  à  son  orgue  de 
Sainte-Clotilde  sur  ces  thèmes  grégoriens  ?  La  Basilique  est  privilé- 
giée quant  à  ses  organistes  :  deux  improvisateurs  des  plus  célèbres  : 
après  Franck,  Tournemire  !  C'est  sur  des  motifs  de  plain-chant,  que  ce 
dernier  construit,  depuis  longtemps,  à  la  fin  de  la  grand'messe,  d'ad- 
mirables poèmes  symphoniques,  qu'on  aurait  voulu  enregistrer  pour  les 
réentendre  et  les  mieux  goûter! 

...  Nous  les  posséderons  désormais  aujourd'hui,  ces  improvisations. 
Chaque  dimanche  sera  représenté  dans  L'Orgue  Mystique  par  cinq 
pièces  :  Prélude-Introït,  Offertoire,  Élévation,  Communion,  Pièce  ter- 
minale, toutes  pages  écrites  sur  des  thèmes  de  l'office  du  jour.  Sept 
offices  sur  cinquante  et  un,  sont  déjà  parus  :  l'auteur  pense  avoir  ter- 
miné ce  magnifique  ouvrage  dans  trois  ans,  puisqu'il  veut  bien  s'as- 
treindre à  en  composer  un  par  mois. 

Charles  Tournemire  a  voulu  partir  de  la  plus  grande  fête  de  l'église 
romaine  :  l'office  de  Pâques  est  le  premier  qu'il  ait  écrit;  suivent  six 
des  principales  fêtes  de  l'année  :  Nativité,  Pentecôte,  Saint-Sacrement, 
Assomption,  Immaculée  Conception,  Toussaint,  et  ce  bel  ensemble 
forme  comme  le  tronc  d'un  arbre  dont  les  racines  partent  de  la  fête  de 
Pâques,  et  qui  ira  d'ici  trois  ans,  en  se  ramifiant,  jusqu'aux  dernières 
branches  que  représenteront  les  dimanches  qui  suivent  la  Pentecôte. 
Cet  «  arbre  mélodieux  »  qui  s'est  nourri  du  suc  grégorien  et  s'est  enrichi 
de  cette  sève,  formera  un  des  plus  beaux  monuments  de  la  littérature 
musicale  religieuse  du  xx^  siècle. 
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«  Cette  fois,  du  moins,  la  chère  mélodie  grégorienne  est  à  l'hon- 
neur !  Partout  on  la  retrouve,  et  à  peu  près  toujours  au  premier  plan, 
parfois  même  elle  occupe  toute  la  place  en  reine  !  »  C'est  en  ces  termes 
que  s'exprimait  le  R.  P.  Gajard  dans  une  lettre  qu'il  adressait  à  l'au- 
teur, il  y  a  quelque  temps.  Et  le  jugement  est  juste  :  si  pour  l'Introït, 
l'Offertoire,  la  Communion,  l'auteur  s'est  servi  des  thèmes  de  ces 
courtes  pièces,  ce  sont  des  passages  de  l'Antiphonaire  qui  l'ont  inspiré 
pour  ses  Élévations,  et  ce  sont  des  fragments  d'hymnes,  de  proses,  et 
d'autres  motifs  grégoriens  que  l'on  retrouve  dans  ses  Pièces  terminales. 
Chorals  paraphasés.  Fantaisies,  Chorals  et  Fugues  très  poétisées. 

La  place  nous  manque  pour  analyser  ici,  comme  nous  l'aurions 
voulu,  ces  Sept  offices  «  parus  »,  et  nous  ne  saurions  dire  en  quelques 
mots  tout  ce  qu'ils  contiennent  de  joyaux.  Citons  entre  autres,  dans  le 
Cfc/e  de  Noël,  le  délicieux  Offertoire  de  cette  fête,  l'émouvant  Introït 
et  l'étincelant  Postlude  de  l'Immaculée  Conception,  —  dans  le  Cycle  de 
Pâques,  la  belle  Communion  de  ce  jour,  la  Fantaisie-Choral  de  la  Pen- 
tecôte que  l'Esprit-Saint  semble  illuminer  de  ses  rayons  pénétrants,  — 
dans  le  Cycle  de  la  Pentecôte,  la  Paraphrase-Carillon  de  l'Assomption, 
vaste  tableau  aux  couleurs  éclatantes,  et  l'émouvante  Communion  de 
la  Toussaint. 

Traiter  «  à  la  moderne  »  des  thèmes  grégoriens,  tout  en  respectant 
l'esprit,  les  faire  ressortir  au  milieu  de  chatoyantes  et  subtiles  harmo- 
nies, en  les  paraphrasant  librement  et  en  en  conservant  l'infinie  souplesse 
de  phrasé,  —  d'autre  part,  donner  aux  organistes  un  répertoire  dont  la 
difficulté  technique  n'est  pas  trop  grande,  et  dont  la  commodité  sera 
des  plus  sérieuses  (on  peut,  en  effet,  jouer  aussi  bien  ces  «  Offices  »  à 
la  Grand'Messe,  qu'à  une  «  Messe  de  Onze  heures  »),  —  laisser  des 
œuvres,  qui  cadrent  complètement  avec  nos  offices  liturgiques,  —  par 
là,  faire  connaître  à  un  public,  qui  l'ignore  tout,  le  Graduel  complet  de 
l'église  romaine,  tel  a  été  le  but  de  celui  à  qui  nous  devons  X Orgue 
Mystique. 

N.   DUFOURCQ. 
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NOTRE  SUPPLÉMENT 

Cantate  Domino,  à  2  voix  égales,  par  Campra. 

Exquis  motet  de  Campra,  que  nous  avons  précédemment  annoncé,  transcrit  et  mis  au 
point  par  Paul  Berthier,  qui  a  réalisé  la  basse  continue,  dans  l'esprit  de  l'époque.  Ce 
chant  de  joie  sera  bien  à  sa  place  à  la  conclusion  d'un  office.  Il  faudra  l'exécuter  sans 
lourdeur  ni  raideur,  avec  goût  et  élégance.  Encore  que  cette  pièce  n'offre  rien  des  grands 
chœurs  oià  Campra  s'illustra,  elle  donne  de  son  talent  une  parfaite  idée  :  on  peut,  de  ce 
motets,  rapprocher  le  O  Dulcis  amor  publié  autrefois  par  Bordes  dans  notre  collection 
des  a  Concerts  Spirituels  »  (livraison  V  des  Meslanges),  et  les  autres  pièces  du  même 
genre. 

O  guam  suavis,  à  4  voix  mixtes,  par  Alb.  Alain. 

L'excellent  compositeur  a  voulu,  dans  cette  œuvre  nouvelle,  joindre  l'inspiration  de 
la  mélodie  grégorienne  au  contrepoint  et  à  l'harmonie  modernes.  Cet  O  quant  suavis 
d'Alb.  Alain  que  nous  sommes  heureux  de  publier,  rehaussera  les  prochaines  solennités 
du  Très-Saint-Sacrement;  aux  quatre  voix,  s'adjoint  l'orgue  obligé,  dans  l'écriture 
duquel  on  reconnaît  l'habile  organiste,  qui  sait  ce  qu'il  écrit. 

Accompagnements  grégoriens,  par  Alb.  Bertelin. 

Nous  poursuivons  la  série  des  Accompagnements  des  Petites  Feuilles  grégoriennes 
de  la  Schola,  accompagnements  dont  les  spécimens  déjà  écrits  par  G.  de  Lioncourt, 
E.  et  Eug.  Borrel,  sont  fort  appréciés.  Du  maître  harmoniste  qu'est  Alb.  Bertelin,  le  fas- 
cicule actuel  d'accompagnements  de  chants  au  Très-Saint-Sacrement  sera  pareillement 
bien  accueilli  et  apprécié. 


NOTULES 

Laudi  Spirituali,  d' Anerio,  transcrites  par  Ch.  Bordes . 

Les  Éditions  Musicales  de  la  Schola  ont  publié  il  y  a  quelques  temps  ce  qui  pourrait 
passer  pour  une  réédition,  et  qui  a  cependant  l'attrait  de  la  nouveauté,  de  trois  Laudi 
Spirituali  de  Fel.  Anerio,  dont  l'édition,  préparée  autrefois  par  Ch.  Bordes,  était  restée 
en  suspens  depuis  la  mort  de  l'auteur;  les  planches  en  ayant  été  égarées  viennent  d'être 
fortuitement  retrouvées. 

Écrites  sur  un  texte  italien,  publié  en  partie  par  la  Tribune  il  y  a  longtemps  déjà,  nous 
lui  adjoignons  un  texte  français  calqué  au  plus  près  sur  l'original,  et  dont  nous  nous 
étions  déjà  servi  alors  pour  quelques  exécutions  de  ces  œuvres  si  pures. 

La  première,  pour  voix  seule,  peut  être  chantée  par  un  dessus  ou  une  voix  d'homme; 
la  seconde  est  à  deux  voix  égales;  la  troisième  à  trois  voix  mixtes.  La  réalisation  de  la 
basse  continue  est  celle  de  Bordes. 

Ces  trois  Laudi  compléteront  celles  du  même  auteur,  dont  l'édition  fut  pareillement 
préparée  par  Ch.  Bordes,  et  qui  figurent  dans  la  collection  de  la  «  Schola  Paroissiale  ». 
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Messe  Sine  nomîne,  de  Palestrina,  annotée  par  Ch.  Bordes. 

La  réédition  que  nous  avons  annoncée  de  cette  messe  est  parue. 

Comme  la  Tribune  l'a  déjà  dit,  ces  rééditions  que  nous  donnons  des  œuvres  de 
Palestrina  sont  revisées  d'après  les  sources.  Il  nous  plaît  de  le  répéter,  puisqu'un  critique 
des  plus  malveillants  a  prétendu,  dans  une  revue  de  musique,  que  la  Schola  corrigeait  le 
travail  de  Bordes  selon  des  idées  préconçues! 

Protestons  ici  contre  une  accusation  aussi  déloyale  que  discourtoise,  et  qui  n'est 
fondée  en  rien.  Si  le  déplacement  d'une  syllabe  au  mot  pacem,  dans  le  dernier  Agnus 
Dei  de  la  messe  Sine  nomine,  et  au  mot  Domini  du  Benedictus,  ne  concordent  pas 
dans  tous  les  tirages,  cela  peut  provenir  de  l'inadvertance  des  divers  réviseurs.  Pour  le 
tirage  actuel,  qui  doit  être  considéré  comme  définitif,  nous  en  avons  donné  les  raisons, 
qui  sont  celles  d'une  saine  édition,  dans  notre  numéro  de  mars,  page  52. 

Quand  à  prétendre  que  nos  éditions  auraient  c  conservé  quand  même  en  note  l'in- 
dication :  révision  et  annotation  de  Charles  Bordes  »,  nous  avons  le  regret  de  prendre 
ici  notre  confrère  en  flagrant  délit  d'inexactitude.  Jamais  les  éditions  n'ont  porté  ce 
titre  mais  :  «  Répertoire  des  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  annoté  par  Ch.  Bordes,  Direc- 
teur de  la  Société  »,  indication  qui  n'a  jamais  été  changée,  et  ajuste  titre. 

Il  est  absolument  navrant  de  voir  la  guerre  de  mauvaise  foi  faite  avec  d'aussi  piètres 
arguments,  entre  musiciens  qui  ne  devraient  s'inspirer  que  d'un  même  sentiment  pur  et 
élevé.  Tout  cela  sous  le  fallacieux  prétexte  que  l'un  a  des  idées  qui  ne  concordent  pas 
en  tout  avec  celles  d'un  autre!...  Triste! 


LE   MOUVEMENT   LITURGIQUE    ET   MUSICAL 

Sa  Sainteté  le  Pape  Pie  XI  a  promulgué  récemment  un  nouveau  choix  de  textes 
pour  la  Messe  et  l'Office  de  la  fête  du  Sacré-Cœur.  Le  fascicule  des  chants  n'en  est  pas 
encore  publié  :  on  continuera  donc,  cette  année,  si  l'on  n'a  pu  se  le  procurer  à  temps, 
d'exécuter  la  Messe  et  l'Office  en  usage. 

UNE  LETTRE  DE  S.  S.  PIE  XI 

S.  Em.  le  Cardinal  Dubois,  archevêque  de  Paris,  ayant  fait  part  à  Sa  Sainteté,  de 
la  célébration  d'une  messe  solennelle  à  Saint-Germain-des-Prés,  coïncidant  avec  le 
25^  anniversaire  du  Motu  proprio  de  Pie  X  sur  la  musique  sacrée,  le  Souverain  Pon- 
tife l'en  a  félicité  par  la  lettre  suivante  : 

A  Notre  cher  Fils,  Louis  Dubois,  cardinal  prêtre  de  la  sainte  Église  Romaine,  du  titre 
de  Sainte-Marie  in  Aquiro,  archevêque  de  Paris. 

Vingt-cinq  ans  se  sont  écoulés  depuis  que  Notre  prédécesseur  Pie  X,  d'heureuse  mé- 
moire, a  publié,  par  un  «  Motu  proprio  »,  ses  sages  prescriptions  relatives  à  la  musique 
sacrée.  Nous  avons  appris,  par  vous,  que  dans  votre  illustre  cité  archiépiscopale,  cet  évé- 
nement avait  été  solennellement  célébré  et  que  vous  aviez  adressé  à  votre  clergé  et  à 
votre  peuple  une  lettre  toute  de  circonstance  pour  obtenir,  même  en  cet  ordre  de  choses, 
une  ponctuelle  soumission  aux  directions  pontificales.  Nous  en  avons  été  très  satisfait. 
Aussi  bien  n'est-ce  pas  la  première  fois  que  Nous  vous  félicitons  du  zèle  constamment 
déployé  par  vous  à  promouvoir  le  chant  sacré  dans  les  difl'érents  diocèses  que  vous  avez 
gouvernés.  Y  a-t-il  rien  en  efi^et  qui,  plus  que  le  chant  grégorien,  respire  la  piété  chré- 
tienne et  favorise  les  sentiments  religieux?  Le  chant  grégorien  qui,  rendu  aujourd'hui  à 
sa   beauté  primitive,   api-ès    étude    comparée    des    anciens    manuscrits,    accompagne  et 
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exprime  merveilleusement,  s'il  est  bien  exécuté,  les  rites  de  l'Eglise.  Vous  avez  donc  rai- 
son de  veiller  à  l'usage  de  ce  chant  tout  spécialement  dans  les  cérémonies  liturgiques  et 
Nous  vous  en  félicitons  grandement. 

C'est  aussi  à  nos  yeux  d'une  grande  importance  que  vous  ayez  pris  à  cœur  d'exhor- 
ter vos  diocésains  à  prononcer  le  latin  à  la  romaine.  Aussi  à  l'exemple  de  Nos  prédéces- 
seurs d'heureuse  mémoire,  Pie  X  et  Benoît  XV,  non  seulement  Nous  approuvons  la 
prononciation  romaine  de  la  langue  latine,  mais  encore  Nous  souhaitons  ardemment 
que  tous  les  Evêques  de  tous  les  pays  du  monde  en  usent  dans  les  cérémonies  litur- 
giques. Et  comme  gages  des  dons  célestes  et  en  témoignage  de  Notre  bienveillance  à  vous, 
cher  Fils,  à  tout  votre  clergé  et  à  tout  votre  peuple.  Nous  accordons  de  tout  cœur,  en 
Notre-Seigneur,  la  Bénédiction  apostolique. 

Donné  à  Rome,  près  de  Saint-Pierre,  le  30  novembre  1928,  la  septième  année  de 
Notre  Pontificat. 

PIE   XI,   PAPE. 

Nous  publions  d'autre  part,  en  encartage,  la  lettre  de  S.  E.  le  Cardinal  Gasparri 
adressée,  de  la  part  du  Saint-Père,  au  maître  Vincent  d'indy  et  à  la  Schola  Can- 
torum  dont  il  dirige  les  destinées. 

UNE  LETTRE  DE  S.  G.  Mgr  RUCH 

La  Tribune  de  Saint  Gervais  a  eu  l'honneur  et  le  plaisir,  entre  diverses  félicitations, 
de  recevoir,  à  propos  de  la  prononciation  latine,  la  lettre  suivante,  du  vaillant  évêque 
de  Strasbourg,  Mgr  Ruch.  Nous  sommes  heureux,  en  en  remerciant  respectueusement 
Sa  Grandeur,  d'en  porter  le  texte  à  la  connaissance  de  nos  lecteurs.  Cette  lettre  se 
trouve  ainsi  en  parfaite  liaison  avec  celle  de  Sa  Sainteté. 

Chers  Messieurs, 

Je  vous  suis  bien  reconnaissant  de  l'aimable  envoi  du  précieux  article  consacré,  par 
la  Tribune  de  Saint-Gervais,  à  la  prononciation  du  latin.  Je  l'ai  lu  avec  très  vif  intérêt. 
J'applaudis  à  tous  les  efforts  tentés  d'une  part  pour  que  la  prononciation  du  latin  faci- 
lite une  parfaite  exécution  du  chant  d'église,  d'autre  part  pour  que  tous  les  Evêques, 
prêtres  et  hommes  cultivés  de  la  catholicité  se  comprennent  plus  aisément  quand  ils 
emploient  pour  converser  entre  eux,  la  langue  latine. 

Veuillez  croire,  chers  Messieurs,  à  mes  sentiments  respectueux  et  à  mon  cordial  dé- 
vouement. 

f  Ch.  RucH, 
Évêque  de  Strasbourg. 

LES   CHANTEURS   DE   SAINT-GERVAIS   A   STRASBOURG 

Précisément,  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  sous  la  direction  de  notre  ami  Paul 
Le  Flem,  quelques  jours  après  que  S.  G.  Mgr  Ruch  nous  envoyait  la  précédente  lettre, 
remportaient  un  succès  remarquable  dans  la  grande  salle  du  Palais  des  Fêtes,  à  Stras- 
bourg, où  ils  donnaient  un  concert  au  profit  du  Préventorium  de  Marbach. 

Dans  une  ville  aussi  musicale  que  Strasbourg,  qui  ne  compte  plus  les  belles  auditions, 
ni  les  bons  et  même  excellents  groupements  d'exécution  chorale,  et  dans  le  cadre  gran- 
diose du  Palais  des  Fêtes,  ce  n'était  pas  sans  une  certaine  appréhension  que  l'exécution 
du  concert  vocal  des  Chanteurs  de  Saint-Gervais  était  attendue.  L'effet  fut  foudroyant, 
et  enlevant.  Le  programme,  consacré  tour  à  tour  à  la  musique  religieuse,  aux  maîtres 
français  et  belges  du  xvi^  siècle,  et  à  1'  «  a  cappella  »  moderne,  fut  un  des  plus  beaux 
triomphes  de  Le  Flem  et  de  sa  compagnie,  digne  des  plus  belles  séances  données  autre- 
fois par  Ch.  Bordes  (et  par  L.  Saint-Réquier),  dont  ils  continuent  fidèlement  la  tradition. 

Au  surplus,  voici  ce  beau  programme,  qui  peut  servir  à  beaucoup  de  nos  amis  : 
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I.  Musique  religieuse  :  O  salutaris,  Pierre  de  la  Rue;  Adoramus  te,  Corsi;  Canti- 
lène  grégorienne,  «  Salve  virga  florens  r>,  xii^  siècle;  Ave  Maria,  Josquin  des  Prés; 
Crucifixus,  à  8  voix,  Lotti;  Tu  es  Petrus,  Victoria;  O  vos  omnes,  Victoria;  O  magnum 
mysterium,  Victoria;  O  Sainte  Croix,  Vincent  d'Indy. 

II.  Musique  profane  ancienne  (xyi^  siècle)  :  i)  Mignonne,  allons  voir  si  la  rose,  et 
Fuyons  tous  d'amour  le  jeu,  Roland  de  Lassus;  2)  Vous  me  tuez  si  doulcement,  Pierre 
Mauduit;  Il  est  bel  et  bon,  Passerau;  3)  Allons  gay,  gay,  bergères,  Costeley;  Debast  la 
noste  triir  en  May  (Villageoise  de  Gascogne),  Claude  le  Jeune;  4)  La  Bataille  de  Ma- 
rignan,  Clém.  Janequin. 

III.  Musique  profane  contemporaine:  \)  Lisette,  La  Querelle  d'amour,  (chants  popu- 
laires harmonisés  par  Vincent  d'Indy;  2)  Paysage,  Paul  le  Flem;  Cantique  de  Racine, 
et  Madrigal,  Gabriel  Fauré;  3)  Dieu,  qu'il  la  fait  bon  regarder,  et  Yver,  vous  n  estes 
qu'un  vilain,  Claude  Debussy;  4)  Nicolette,  Trois  beaux  oiseaux  du  Paradis  et  Ponde, 
Maurice  Ravel. 

Le  Concert  était  donné  avec  le  concours  de  MM^^s  Huguet,  Botty,  Humblot,  et  de 
MM.  Hazart,  Levif,  Planel  et  Gaymard,  pour  les  quatuors  de  solistes. 

PARIS 

Concerts  des  «  Amis  de  l'Orgue  ».  —  C'est  le  26  février,  à  l'hôtel  Majestic,  que  la 
Société  des  «  Amis  de  l'Orgue  »  a  donné  son  premier  concert  annuel.  Noëlle  Pierront 
avait  tenu  à  réserver  aux  membres  de  cette  société  le  premier  récital  qu'elle  donnait  à 
Paris.  Ancienne  élève  diplômée  de  la  Schola  Cahtorum,  élève  de  M.  Dupré  au  Conser- 
vatoire, elle  remporta  son  premier  prix  d'orgue  à  l'unanimité  l'an  dernier;  depuis,  elle 
s'est  encore  perfectionnée  à  l'école  du  maître  André  Marchai.  Son  récital  fut  des  plus 
réussis  :  en  voici  le  programme  : 

Prélude  et  Fugue  en  si  mineur,  J.-S.  Bach;  Benedictus-Êlevation,  F.  Couperin; 
Duo  de  la  suite  du  premier  ton,  L.-N.  Clérambault;  Fantaisie  en  ut,  C.  Franck;  Cho- 
ral varié,  M.  Bérault;  Fugue,  A.  Honegger;  Carillon,  L.  Vierne;  Symphonie-Passion, 
M.  Dupré. 

Nous  aimons  une  organiste  qui,  dans  une  page  de  Bach,  sait  garder  jusqu'à  la  der- 
nière mesure,  le  mouvement  qu'elle  s'est  imposée  au  début  :  c'est  aussi  avec  beaucoup 
de  goût,  de  recherche  de  la  couleur,  de  variété  dans  la  registration,  que  Noëlle  Pierront 
a  interprété  le  Prélude  et  Fugue  en  si  mineur...  Les  pièces  tantôt  tendres,  tantôt  spiri- 
tuelles de  Couperin,  de  Clérambault,  paraissent  plutôt  avoir  été  écrites  pour  un  orgue 
de  salon,  que  pour  un  instrument  d'église,  telles  celles  que  Noëlle  Pierront  joua  sur 
l'orgue  du  Majestic  et  qui  firent  merveilles...  Qu'il  s'agisse  d'exécuter  Franck,  Honegger, 
ou  M.  Bérault,  l'organiste  eut  toujours  le  souci  de  la  registration,  et  de  l'adaptation  de 
chacune  des  œuvres  de  ces  maîtres  à  l'orgue  qu'elle  avait  sous  les  doigts;  il  faut  savoir 
gré  d'avoir  fait  connaître  le  Choral  Varié  d'un  de  ses  condisciples  M.  Bérault,  œuvre 
intéressante  et  pleine  de  promesses,  écrite  à  une  époque  où  tous  les  artistes,  à  part 
Vierne,  Tournemire  et  Dupré,  semblent  complètement  ignorer  notre  instrument. 

La  Symphonie-Passion  de  M.  Dupré  est  un  drame  en  quatre  parties,  œuvre  d'une 
grande  difficulté  technique,  que  Noëlle  Pierront  n'a  pas  craint  d'inscrire  à  son  pro- 
gramme; et  on  peut  l'en  féliciter  tout  en  l'en  remerciant.  Le  souffle  qui  court  dans  ces 
pages,  l'esprit  qui  les  anime,  prouvent  un  artiste,  un  musicien  de  premier  ordre.  Nous 
avons  ici  analysé  ses  Trois  préludes  et  Fugues,  qui  sont  parmi  les  plus  belles  pièces 
écrites  pour  l'orgue  depuis  trente  ans.  Ici,  quatre  tableaux  différemment  construits  et 
pensés,  synthétisent  le  drame  chrétien  :  le  premier  Le  monde  dans  l'attente  du  Sau- 
veur, est  une  large  fresque,  pleine  de  vie  débordante,  intense;  on  est  stupéfait,  haletant 
et  comme  subjugué,  en  l'entendant  :  des  accords  d'une  dissonance  voulue  terminent  //. 
cette  page  éblouissante.  Le  Christ  est  descendu  sur  la  terre  dès  les  premières  notes  du 
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second  tableau,  Naissance  du  Christ,  tout  de  douceur,  de  grâce,  et  qui  se  termine  par 
un  canon  sur  le  thème  de  Y Adeste  Fidèles.  La  Marche  au  Supplice,  de  décor  sobrer  et 
sombre,  semble  être  le  centre  d'un  drame  dont  le  pathétique  n'a  rien  de  commun  avec 
l'humanité  :  ce  sont  des  lamentations  angoissantes.  Dupré  a-t-il  pensé  à  celles  de  Marie 
et  de  Jean  au  pied  de  la  croix?  —  qui  ponctuent  régulièrement  et  systématiquement 
cette  longue  Marche  au  supplice.  Le  thème  de  VAdoro  te  est  l'idée  essentielle  du  dernier 
tableau  Résurrection.  L'auteur  ne  pouvait  mieux  choisir;  après  la  Naissance,  après  la 
Crucifixion  du  Christ,  peut-on  faire  mieux  que  d'  «  adorer  »?...  Cette  Résurrection  est  la 
conclusion  brillante  et  enthousiaste  d'un  poème  symphonique  qui  trouvera  plutôt  sa 
place  au  concert  qu'à  l'église,  mais  qui  fait  le  plus  grand  honneur  à  celui  qui  l'a  conçu. 
Ajoutons  que  le  2  mars,  M.  Dupré  ne  pouvait  avoir  de  meilleur  interprète  que  son  an- 
cienne élève. 

Noëlie  Pierront  a  remporté,  à  la  suite  de  ce  premier  récital  un  succès  des  plus  légi- 
times :  voici  une  artiste  qui  voit  s'ouvrir  devant  elle  un  très  brillant  avenir. 

Ce  concert,  redemandé,  a  été  donné  de  nouveau  le  6  mars,  à  l'Institution  des  Jeunes 
Aveugles. 

L'une  et  l'autre  fois,  Noëlie  Pierront  a  accompagné  Mme  André  Marchai,  qui  a 
chanté,  en  intermède  /'  «  Oraison  Dominicale  »,  la  «  Salutation  Angélique  »,  le  «  Sym- 
bole des  Apôtres  »  de  Caplet,  pages  dans  lesquelles  la  cantatrice  a  fait  apprécier  le 
timbre  de  sa  voix,  sa  parfaite  diction,  et  son  goût  musical. 

Le  second  concert  des  «  Amis  de  l'Orgue  »  a  été  donné  le  vendredi  22  mars  au 
Temple  de  l'Etoile  par  A.  Cellier,  avec  le  concours  d'Y.  Tinaire;  nous  en  reparlerons. 

Concerts  L.  Vierne.  —  C'est  au  profit  de  la  restauration  des  orgues  de  Notre-Dame, 
que  L.  Vierne  devait  donner  tois  concerts  d'orgue  à  la  salle  Gaveau,  avec  le  concours 
de  Madeleine  Richepin,  cantatrice.  C'est,  hélas!  l'orgue  de  Gaveau  lui-même  qu'il  fau- 
drait d'abord  restaurer  :  L.  Vierne  n'a  pu  y  donner  que  le  premier  des  trois  concerts 
promis,  tellement  l'instrunient  s'est  montré  défectueux  le  samedi  2  mars.  N'est-il  pas 
profondément  affligeant  de  songer  qu'à  Paris  —  à  part  le  palais  du  Trocadéro  —  aucune 
salle  de  concerts  ne  possède  un  orgue  (nous  entendons  par  là  un  instrument  d'une 
sérieuse  compétition,  un  instrument  qui  fonctionne,  sans  donner  à  celui  qui  le  joue  des 
craintes  perpétuelles)? 

L'unique  concert  donné  par  l'organiste  de  Notre-Dame  était  un  festival  Bach-Vierne, 
dont  voici  le  programme  : 

Prélude  et  Fugue  en  si  mineur.  Deux  chorals.  Christ  gisait  dans  les  liens  de  la 
mort,  En  toi  est  la  joie,  de  J.-S.  Bach,  exécutés  par  L.  Vierne;  Auprès  de  toi.  Le  jour 
décroît,  Air  de  la  cantate  pour  la  Pentecôte,  de  J.-S.  Bach,  par  M"e  Richepin;  Toccata 
et  Fugue  en  ré  mineur,  J.-S.  Bach,  par  L.  Vierne;  Spleens  et  détresses,  L.  Vierne,  par 
M'ie  Richepin;  Etoile  du  Soir,  Madrigal,  Carillon  de  Westminster,  de  L.  Vierne, 
par  L'Auteur. 

Nous  avons  plaint  l'organiste  qui  dut  commencer  le  Prélude  de  Bach,  alors  que  les 
soufflets  de  l'orgue  étaient  à  peine  remplis!  Pour  la  Fugue,  le  vent  sembla  revenir... 
mais  il  n'y  en  avait  plus  besoin!  Cette  délicieuse  page,  en  demie  teinte,  un  peu  grise, 
voire  même  violette,  fut  admirablement  rendue  :  on  peut  en  dire  de  même  de  la  Toccata 
et  Fugue  en  ré  mineur,  —  un  peu  trop  connue,  peut-être,  pour  un  concert,  —  mais 
qu'on  ne  pourrait  se  lasser  d'entendre.  Des  trois  derniers  morceaux,  deux  sont  tirés  des 
24 pièces  de  Fantaisie,  et  sont  parmi  les  dernières  compositions  de  l'auteur  :  VEtoile  du 
soir,  et  le  Carillon  de  Westminster  :  c'est  certainement  sur  l'orgue  de  Notre-Dame  qu'il 
aurait  fallu  entendre  cette  dernière  page,  dont  le  brillant,  la  belle  tenue  permettent  de 
la  rapprocher  du  Final  en  ré  majeur  de  la  li'e  Symphonie.  Le  Madrigal,  tiré  des 
24  pièces  en  style  libre,  est  une  courte  page  en  mi  majeur,  dont  il  faut  admirer  le 
charme  et  la  fraîcheur. 

Enfin,  c'est  avec  plaisir,  qu'on  a  réentendu  la  musique  mise  par  Vierne  sur  les  poèmes 
de  Verlaine.  Parmi  ces  Spleens  et  détresses  citons  :  «  Dans   l'interminable  plaine  », 
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a  Spleen  »,  «  Promenade  sentimentale  »,  qui  dénotent  une  mélancolie  et  une  lassitude 
tout  mêlées  de  pathétique. 

Il  faut  espérer  que  L.  Vierne  pourra  donner  prochainement  les  deux  autres  récitals 
promis,  sur  un  instrument  digne  de  ce  grand  Organiste. 

Concerts  William  Montillet.  —  C'est  sur  l'orgue  récemment  installé  dans  la  nou- 
velle salle  de  l'ancien  Conservatoire,  que  William  Montillet  vient  de  donner  ses  trois 
récitals.  Professeur  au  Conservatoire  de  Genève,  organiste  à  l'église  Saint-Joseph  de 
cette  ville,  W.  Montillet  a  publié  chez  Sénart  les  œuvres  de  S.  Scheidt.  Les  trois  concerts 
eurent  un  véritable  intérêt  historique;  le  premier,  consacré  aux  Précurseurs  de  l'orgue 
a  donné  une  idée  de  l'évolution  de  la  musique  d'orgue  depuis  les  origines  jusqu'à  Bach; 
le  second  était  consacré,  comme  de  juste,  au  célèbre  Cantor;  dans  le  troisième, 
W.  Montillet  a  fait  connaître  quelques  œuvres  du  grand  Reger,  et  une  pièce  de  Liszt  que 
peu  d'organistes  ont  à  leur  répertoire. 

Voici  le  programme  de  ces  concerts  : 

/er  Mars,  «  Point  d'orgue  »  en  triple,  Pérotin  le  Grand;  Faux-Bourdons  du  VI h  ton, 
A.  de  Cabezon;  Crucifixus,  Cl.  Merulo;  Bataille  du  Vl^  ton,  Jimenez;  Fantaisie  sur  : 
lo  son  ferito  lasso,  S.  Scheidt;  Toccata  en  fa  majeur,  Frescobaldi;  Trois  pièces  extraites 
de  la  Messe  à  l'usage  des  couvents,  F.  Couperin;  Deux  pièces  extraites  du  «  Livre 
d'orgue  »,  Du  Mage;  Chaconne  en  fa  majeur,  H.  Purcell;  Choral  :  Viens,  Esprit  Saint, 
D.  Buxtehude;  Fugue  en  ut  majeur,  D.  Buxtehude. 

8  Mars.  —  Œuvres  de  J.-S.  Bach  :  Prélude  en  mi  bémol  majeur;  Chorals;  Pour  le 
Temps  de  l'Avent  :  a)  Et  voici  les  dix  commandements  ;  b)  Voici  que  vient  le  sauveur 
des  gentils  que  l'on  reconnaît  pour  le  fils  de  la  Vierge;  c)  Maintenant  réjouissez-vous, 
chrétiens. 

Pour  le  Temps  de  Noël  :  a)  Du  haut  des  deux  descendit  une  légion  d'anges  et  elle 
apparut  aux  bergers;  b)  In  dulci  jubilo. 

Pastorale,  en  quatre  parties;  Chorals  :  Pour  un  temps  de  pénitence  : 

a)  Demeure  auprès  de  nous.  Seigneur,  car  il  se  fait  tard;  h)  Je  veux  te  dire  adieu, 
monde  méchant  et  perfide. 

Pour  le  Temps  de  la  Passion  :  O  homme,  pleure  ton  grand  péché. 

Pour  la  fête  de  Pâques  :  Trio  super  :  Gloire  à  Dieu  au  plus  haut  des  deux; 

Fugue  en  mi  bémol  majeur. 

l5  Mars.  —  Toccata  et  Fugue  ;  Deux  chorals  ;  Voici  que  vient  le  sauveur  des  gen- 
tils ;  Fais  de  moi,  Seigneur,  selon  ta  miséricorde,  Max  Reger;  Choral  en  la  mineur. 
César  Franck;  Fantaisie  et  Fugue  sur  le  choral  :  Ad  nos  ad  salut arem  undam,  Franz 
Liszt. 

...Savoir  registrer  une  pièce,  ancienne  ou  moderne,  est  un  don,  une  science  aussi,  où 
l'on  reconnaît  le  goût  de  celui  qui  joue  ;  ce  n'est  pas  donné  à  tous  les  organistes;  dans 
les  pièces  anciennes  surtout,  il  faut  savoir  colorer  sa  registration,  et  interpréter  l'œuvre 
comme  l'auteur  l'a  écrite,  en  employant  les  sonorités  dont  il  pouvait,  lui,  se  servir.  11  est 
certain,  pour  n'en  citer  qu'un  exemple,  que  les  jeux  d'anches  étaient  des  jeux  de  «  soli  » 
jusqu'à  Bach... 

On  oublie  trop  en  France  l'œuvre  d'un  Max  Reger.  Mort  relativement  jeune,  cet 
organiste,  un  des  plus  célèbres  contrapuntistes  de  la  fin  du  xix^  siècle,  a  laissé  des  pièces 
d'orgue  d'une  réelle  beauté  :  la  Fugue,  et  les  deux  Chorals  interprétés  par  W.  Montillet, 
sont  des  pages  d'une  noble  inspiration.  L'œuvre  de  Liszt,  que  nous  avions  entendu 
jouer  par  J.  Bonnet  à  Saint-Eustache,  il  y  a  trois  ans,  et  qui  ne  peut  avoir  sa  place  qu'au 
concert,  est  une  vaste  fantaisie  romantique,  et  mouvementée,  qui  contient  des  pages 
d'une  couleur  et  d'une  vie  intense  :  elle  a  été  magnifiquement  exécutée  et  interprétée 
par  l'organiste  de  Genève,  dont  les  trois  concerts  auront  été  remarqués. 

N.  DUFOURCQ. 
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Concerts  Borrel.  —  Notre  collaborateur  E.  Borrel  et  Mme  Eug.  Borrel  ont  donné, 
avec  un  succès  croissant,  leur  second  concert  de  la  saison.  Cette  fois,  c'était  avec  le 
concours  du  «  Duo  vocal  de  Londres  »,  les  cantatrices  Mlles  Beaufort  et  Janet  Christofer, 
de  Louis  Ruyssen,  l'excellent  violoncelliste,  de  M.  Guilloux,  violoniste.  Un  petit  orchestre 
était  sous  la  direction  de  M.  Fizet. 

On  sait  que  les  concerts  donnés  par  M.  et  Mme  Borrel  sont  particulièrement  consa- 
crés à  l'art  du  violon  (et  des  cordes)  au  xvii^  et  xviii^  siècles;  autant  que  possible  ils 
placent  au  programme  des  pièces  qui  n'ont  plus  été  réentendues  depuis  ce  temps,  choi- 
sies parmi  les  meilleures.  De  là,  c'est  avec  l'attrait  d'une  «  première  audition  »  ou  «  réau- 
dition »,  que  sont  présentées  ces  œuvres  tour  à  tour  si  brillantes  ou  si  expressives. 

Dans  cette  soirée,  deux  superbes  Concertos  de  Vivaldi,  l'un  en  sol  mineur,  l'autre  en 
sol  majeur,  formaient  comme  les  colonnes  qui  supportaient  l'ensemble,  et,  comme  à 
l'habitude,  les  admirables  mouvements  lents  ont  ravi  l'assistance.  On  sait  comment 
J.-S.  Bach  admirait  ces  œuvres,  jusqu'à  les  adapter  au  grand  orgue.  Parmi  les  autres 
œuvres  applaudies,  signalons,  pour  le  violon,  les  œuvres  de  l'école  française,  d'Elisabeth 
de  Laguerre,  Huguenet,  Gossec,  Leclair,  Quentin  le  jeune,  la  merveilleuse  fugue  de 
Chéron;  des  italiens,  un  adagio  et  un  allegro  de  Chabrano,  pour  violoncelle.  Les  canta- 
trices firent  valoir  avec  deux  charmants  duos  de  l'école  anglaise  de  John  Gaillard  et 
de  John  Pollow,  entendus  pour  la  première  fois  à  Paris,  l'exquis  Oh,  the  szveet  delights, 
de  Purcell,  un  superbe  «  scherzo  »  de  Stefïani,  deux  pièces  spirituelles  de  Scliutz,  dont 
le  magnifique  Exsultavit  digne  de  rivaliser  avec  celui  de  Bach. 

Au  résumé,  un  modèle  parfait  de  concert,  par  le  choix  et  l'enchaînement  des  pièces, 
par  la  maîtrise  et  le  goût  éclairé  des  artistes  qui  les  présentèrent.  M.  et  Mme  Borrel  et 
leurs  partenaires  méritent  grandement  de  l'art,  et  peuvent  être  fiers  de  leur  œuvre. 

L.  G.-P. 

Notre  collaborateur  E.  Borrel  qui,  comme  on  sait,  est  un  collectionneur  d'inédits,  a 
eu  la  rare  fortune  de  participer  à  une  première  audition  de...  Berlioz!  On  connaissait 
le  titre  d'une  cantate,  la  Mort  d'Orphée  (1828)  dont  la  musique  était  perdue.  Or,  sur  les 
indications  de  M.  Henri  Expert,  la  Bibliothèque  Nationale  a  pu  acquérir  récemment 
l'unique  copie  existante,  qui  porte  des  annotations  de  la  main  de  Berlioz.  M.  Roland 
Marcel,  Directeur  de  la  Bibliothèque,  a  voulu  présenter  cette  rareté  à  quelques  musiciens 
et  au  Comité  des  Amis  de  la  Bibliothèque  Nationale.  Comme  le  temps  pressait,  on  a  dû 
photographier  le  manuscrit,  et  c'est  sur  ces  épreuves  que  le  ténor  solo  (M.  G.  Jouanneau) 
et  le  chœur  des  Ménades  ont  chanté,  et  que  M.  Borrel  a  réduit  au  piano  l'orchestre  — 
déjà  compliqué  —  de  Berlioz.  Cette  œuvre,  où  on  reconnaît  les  influences  de  Gluck,  de 
Lesueur,  mais  oii  s'annonce  déjà  —  ab  ungue  leonem,  —  le  magicien  de  la  Sympho- 
nie fantastique,  et  le  dramaturge  de  la  Damnation,  est  des  plus  intéressantes,  et  mérite 
d'être  donnée  en  première  audition,  avec  orchestre  (elle  n'a  jamais  été  jouée  du  vivant 
de  Berlioz)  par  nos  grandes  Associations. 

...  Et,  pris  par  la  grippe  tenace,  E.  Borrel  s'excuse  de  n'avoir  pu  donner  à  temps  pour 
nos  lecteurs  sa  Chronique  des  Concerts,  si  appréciée. 

LYON 

Le  concours  des  «  chorales  des  Cercles  catholiques  »  prend  d'année  en  année  plus 
d'importance  et  de  solennité.  C'est  dans  la  grande  salle  des  fêtes  du  Conservatoire 
qu'avait  lieu  ce  concours,  sous  l'examen  sévère  d'un  jury  composé  de  M.  Vitkowski,  de 
MM.  les  abbés  Lachassagne  et  Joubert,  de  M.  Maurice  Reuchsel.  Ce  sont  là  les  noms 
de  quelques-uns  des  meilleurs  musiciens  lyonnais,  dont  l'autorité  en  matière  d'art  reli- 
gieux —  et  même  d'art  tout  court  —  est  unanimement  reconnue. 

Huit  chorales  avaient  concouru,    avec  les  programmes  que  la  Tribune  de  mars  a 
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publiés.  En  première  division,  le  premier  prix  «  ex  aequo  *  a  été  attribué  aux  chorales  de 
Saint-Denis  et  de  Saint-Irénée.  La  première  surtout,  dit  le  compte  rendu  que  nous  avons 
sous  les  yeux,  «  s'est  fait  r  ^marquer  par  la  qualité  et  le  fondu  »  des  voix,  et  par  «  les 
bonnes  intentions  de  son  exécution  nuancée  » . 

Voilà  un  bel  exemple  donné  par  Lyon.  A  quand  le  tour  des  autres  grandes  villes? 

MARSEILLE 

La  Schola-Noêl  de  Marseille,  comportant  une  trentaine  d'exécutantes,  a  voulu  mon- 
trer que  l'effort  d'art  auquel  elles  se  consacrent  leur  permettait  de  tenter  un  concert  spi- 
rituel, très  intéressant,  où  alternaient,  avec  des  motets  et  chorals  à  quatre  voix  égales, 
de  Palestrina,  Victoria,  Praetorius,  des  pièces  grégoriennes  de  différents  genres  :  un 
Kyrie  et  un  Agnus,  un  choix  comprenant  graduel,  communion,  antienne  à  <<  Magnificat  ». 
Cette  première  partie  était  close  par  la  première  audition  des  Sept  Paroles  du  Christ 
de  M.  le  Chanoine  Chabot,  avec  soli,  chœur,  quatuor  à  cordes. 

Dans  une  seconde  partie,  des  chansons  du  xv"  et  du  xvi^  siècle  étaient  encadrées 
d'un  duo  de  Mendelssohn,  d'œuvres  choisies  de  H.  Nibelle,  G.  Renard,  et  une  Cantate  à 
saint  Joseph,  de  F.  de  La  Tombelle. 

Voilà  encore  un  bel  exemple,  à  faire  connaître  partout.  Il  témoigne  que  des  groupe- 
ments de  jeunes  filles  chrétiennes,  artistes  sincères,  sont  capables  de  fournir  autre  autre 
chose  que  l'exécution  de  «  pieux  cantiques  »  de  confrérie,  et  qu'elles  ont  un  rôle 
d'apostolat  à  remplir  dans  l'éducation  d'art  spirituel.  BraA'O. 

BELGIQUE 

Au  moment  oil  paraît  ce  numéro,  a  lieu  à  Malines,  le  Jubilé  de  l'Institut  Interdiocé- 
sain de  Musique  Sacrée  (Institut  Lemmens  à  Malines),  cinquantième  Anniversaire  de 
sa  Fondation. 

L'Institut  de  Musique  Sacrée  fut  fondée  à  Malines  en  1879,  sous  le  haut  patronage 
de  l'Episcopat  belge,  et  la  direction  de  l'éminent  artiste  et  organiste  Jacques  Lemmens. 

La  création  d'un  Institut  de  musique  religieuse  est  due  en  grande  partie  à  l'initiative 
et  aux  efforts  du  Chanoine  Van  Damme  de  Gand. 

Dès  la  première  heure,  le  programme  comportait  un  enseignement  théorique  et  pra- 
tique complet.  Le  développement  graduel  de  l'enseignement  n'a  jamais  étouffé  l'idée 
dominante  :  harmoniser  un  programme  musical  aussi  parfait  que  possible  avec  une  for- 
mation religieuse,  liturgique  et  esthétique  correspondante.  Cette  conception  est  la  seule 
qui  puisse  promettre  à  l'art  chrétien,  à  l'art  musical  sacré  par  excellence,  d'atteindre 
son  but  et  de  porter  des  fruits. 

La  direction  de  l'Institut  de  musique  religieuse  fut  confiée  successivement  à  :  Edgar 
TiNEL  de  1881  à  1909;  Aloïs  Desmet,  de  1909  à  1917  et  au  Chanoine  J.  Van  Nuffel, 
depuis  1918. 

Au  cours  de  ses  cinquante  ans  d'existence,  l'Institut  a  formé  une  pléiade  de  jeunes 
gens,  venus  de  toutes  les  provinces  et  aussi  de  l'étranger.  Ils  furent  ou  ils  sont  au  ser- 
vice de  nombreuses  paroisses  de  nos  divers  diocèses  de  plusieurs  Cathédrales  et  d'insti- 
tutions importantes  dans  notre  pays  et  au  delà  des  frontières. 

Leur  valeur  et  leur  activité  prouvent  combien  une  école  de  musique  religieuse  est 
nécessaire  :  une  école  assurant  aux  directeurs  de  l'art  musical  religieux,  aux  maîtres  de 
chapelle,  aux  organistes,  de  même  qu'aux  chantres  et  autres  serviteurs  un  enseignement 
spécifique,  d'après  les  vrais  principes  de  l'art  sacré. 

Tant  d'abus  qui  existent  encore,  le  défaut  d'organisation  et  d'intérêt,  l'absence  de 
formation  musicale  et  liturgique,  etc.,  démontrent  que  l'Église  et  l'art  musical,  ont  tout 
intérêt  à  posséder  un  Institut  de  musique  religieuse  et  spécialement  à  assurer  le  déve- 
loppement de  l'Institut  interdiocésain  existant. 
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La  création  de  la  maîtrise  de  Saint-Rombaut  en  1918,  la  construction  du  grand  orgue 
à  la  salle  de  concert  de  l'Institut,  l'édition  de  la  Revue  Musica  Sacra,  la  publication  de 
la  littérature  inédite  de  nos  grands  maîtres  du  xv^  et  du  xvie  siècle  sont  autant  de  mani- 
festations de  la  grande  vitalité  de  l'Institut  Lemmens.  Elles  donnent  à  cette  organisation 
centrale  de  la  musique  d'église  en  Belgique,  une  importance  et  un  relief,  qui  répondent 
parfaitement  à  la  conception  et  à  la  mission  d'une  école  de  musique  religieuse. 

Son  Eminence  le  Cardinal  Archevêque,  Son  Excellence  le  Nonce  Apostolique,  Nos 
Seigneurs  les  Evêques  de  Belgique,  plusieurs  autorités  civiles,  de  nombreuses  personna- 
lités musicales  rehaussent  de  leur  présence  cette  solennité,  dont  voici  le  programme  : 

A  10  heures  :  A  l'Eglise  métropolitaine  de  Saint-Rombaut,  Messe  Pontificale  par 
Son  Eminence  le  Cardinal  Archevêque.  —  Exécution  de  la  messe  à  six  voix  Sine  Nomine 
de  Ph.  DE  Monte  ^  —  Après  la  Messe  Te  Deutn  pour  huit  voix  et  orgue,  composé  pour  la 
circonstance  par  M.  le  Chanoine  Van  Nuffel.  —  A  il  h.  1/2  :  Séance  jubilaire  à  la  salle 
des  Fêtes  de  la  ville.  —  Remise  du  buste  de  J.  Lemmens,  œuvre  d'art  du  sculpteur 
N.  Wijnants.  —  Rapports  et  allocutions.  —  A  i3  h.  1/2  :  Banquet  à  la  salle  de  concert 
de  l'Institut  Lemmens.  —  Exécution  d'orgue. 

PORTUGAL 

Le  premier  numéro  de  Arte  Peninsular,  de  Lisbonne,  donne  d'intéressants  détails 
sur  la  place  conquise  par  la  bonne  musique  religieuse  dans  les  concerts  publics. 

Le  maître  Armando  Leça  a  donné  un  Cantique  du  soleil,  où,  sur  une  adaptation  portu- 
gaise de  Severo  Portela,  il  a  écrit  une  œuvre  pour  chœurs,  orgue  et  orchestre  à  cordes, 
qui  a  eu  le  plus  grand  succès.  Les  chœurs  de  voix  de  femmes  étaient  fournis  par  des 
élèves  de  pensionnats  et  des  jeunes  filles  des  confréries,  dont  les  critiques  musicaux 
exaltèrent  l'ensemble  choral  comme  formant  de  «  superbes  noyaux  d'éducation  féminine 
intégrale  ». 

Les  concerts  classiques  du  Théâtre  de  Ginasio,  au  milieu  de  l'ouverture  d' Egmont  ou 
des  Préludes  symphoniques  de  Liszt,  ont  fait  applaudir  une  série  de  chants  religieux 
et  de  chansons  a  cappella  des  anciens  auteurs  portugais.  Signalons,  à  3  voix,  A 
Cançâo  de  Alcacer,  d'auteur  inconnu,  un  Sanctus  à  4  voix  de  Duarte  Lobo  (1540-1643), 
Crux  fidelis  du  Roi  Jean  IV,  à  4  voix,  Agnus  Dei  à  5  voix  de  Filipe  de  Magalhâer, 
confiés  à  la  <>  Société  chorale  Duarte  Lobo  » . 

On  a  aussi  entendu  comme  nouveauté,  cet  hiver,  un  Vexilla  régis  pour  chœur  à 
quatre  voix,  orgue  et  orchestre  à  cordes,  de  Sampaio  Ribeiro. 

H.  N. 

ESPAGNE 

Ne  sait-on  point  que  la  grande  salle  du  Palais  du  la  Musique  à  Madrid,  contient  un 
orgue  superbe?  Œuvre  du  facteur  Miltcher,  c'est  un  instrument  doué  de  tous  les  per- 
fectionnements modernes,  à  trois  claviers,  soixante-cinq  registres,  trente-deux  pédales 
de  combinaison  (c'est...  un  peu  trop).  On  en  dit  le  plus  grand  bien,  et  cet  orgue  pro- 
duit tout  l'effet  voulu  dans  cette  vaste  salle  de  deux  mille  places. 


TRIBUNE  DE  NOS  LECTEURS 

Un  fidèle  abonné  nous  envoie  cette  découpure,  prise,  à  propos  d'un  récent  «  Salon  », 
dans  un  grand  journal  parisien,  ajoutant  :  «  Est-ce  que  ces  réflexions  ne  pourraient  pas 
aussi  bien  être  entendues  de  certains  de  nos  musiciens  et  compositeurs  d'église?  » 

1.  Cette  œuvre  extraite  du  Codex  n°  40025  de  la  <  Staatsbibliothek  »  de  Berlin,  sera  publiée  à  la  même 
occasion,  et  la  Maîtrise  de  Saint-Rombaut  en  donnera  la  première  audition. 


96  Ca  tribune  Irf  6atiit-(^frt)at0 

Dont  acte .  Et,  mutatis  mutandis,  on  peut  effectivement  appliquer  à  l'art  musical  ce 

qui  suit  : 

«  Quelques  peintres  encore,  avant  de  passer  aux  sculpteurs  :  dans  une  arrière-salle, 
nous  trouvons  l'art  religieux.  Il  faut  remercier  ces  artistes  de  penser  et  de  croire  que 
l'art  catholique  est  autre  chose  que  ce  que  l'on  voit  dans  les  boutiques  de  Saint-Sulpice. 
Et  d'essayer  de  nous  le  prouver.  Mais  enfin,  il  faut  bien  avouer  que  tout  cela  n'est  pas 
très  au  point.  Une  Pieta  cubiste  n'est  pas  nécessairement  un  chef-d'œuvre.  L'intention 
de  renouvellement  est  bonne  et  le  résultat  médiocre.  Et  le  résultat  seul,  en  définitive, 
compte. 

«  Que  dire  des  meubliers,  «  ensembliers  »  et  décorateurs?  Partout  un  effort  louable 
vers  le  neuf,  l'imprévu.  Mais  rarement  un  résultat  digne  d'être  loué. 

tt  C'est  que  depuis  que  les  hommes  sont  hommes,  et  il  y  a  quelque  temps,  ils  s'as- 
soient et  se  couchent  sensiblement  de  la  même  façon.  Un  fauteuil  moderne  doit  obéir 
aux  mêmes  lois  fondamentales,  matière  et  forme  générale,  qu'un  fauteuil  Régence  ou 
que  ce  trône  du  Roi  Minos  que  j'ai  vu  un  jour  en  Ciète,  dans  la  salle  souterraine  du 
palais  du  Cnossos.  Toute  licence  est  tolérée  en  peinture,  sinon  permise.  En  matière  de 
meubles,  les  novateurs  seront  toujours  arrêtés  dans  leur  envol. 

«  'V^ous  aurez  beau  cercler  d'acier  un  fauteuil  comme  un  demi-muld,  il  faudra  que 
vous  fassiez  d'abord  un  fauteuil.  Le  cercle  d'acier,  s'il  ne  s'applique  pas  logiquement  à 
votre  meuble,  sera  peut-être  drôle,  imprévu,  humoristique.  Il  sera  surtout  grotesque. 

«  Ces  réflexions  piéliminaires  ne  doivent  pas  nous  empêcher  de  reconnaître  les  réus- 
sites ou  les  demi-réussites.  Un  style  nouveau  ne  se  crée  pas  en  vingt  ou  trente  ans,  sur- 
tout avec  la  contexture  de  notre  société  actuelle.  « 


LES  LIVRES 

Obra  DEL  CANÇONER  POPULAR  DE  Catalanya,  Vol.  II.  —  In-40  de  45o  pages,  illustra- 
tions et  musique.  Barcelona  1928.  (Voir  notre  numéro  de  janvier  1929,  page  29).  prix  : 
3o  pesetas. 

Comme  dans  le  le*"  volume  que  nous  avions  présenté  à  nos  lecteurs,  ce  superbe 
ouvrage  continue  la  série  de  «  Mémoires  de  missions  de  recherches,  études  monografi- 
ques  »,  etc.,  qui  illustraient  si  bien  le  début  de  cette  belle  œuvre. 

Ce  volume  II  comprend  :  une  longue  étude  de  Joan  Punti  i  Collell,  sur  le  folk-loriste 
catalan  Marian  Aguilo  i  Fuster;  des  mémoires  de  J.  Barbara,  du  P.  Bohigas,  J.  Tomas. 
Bart.  Llongueres,  renfermant  un  choix  de  près  de  cent  cinquante  chansons  populaires 
soigneusement  sélectionnées.  Parmi  elles,  plusieurs  sont  analogues  à  des  chansons  fran- 
çaises ou  même  regardent  directement  notre  pays,  telles  Diga  m'en  tu,  bella  Roseta, 
(p.  160),  La  ciutat  de  Chalons  (p.  292)  qui  est  l'une  des  formes  de  «  la  fille  se  faisant 
passer  pour  morte  afin  de  garder  son  honneur  »  ;  la  très  curieuse  Muntanyes  del  Canigo 
(p.  3o8)  qui  intéresse  Perpignan  et  sa  région.  Citons  encore  celle  des  étudiants  de 
«  Pontosa  »  (p.  314),  où  il  s'agit  d'une  jeune  fille  qui  a  un  frère  en  France  «  au  service 
du  roi  (5/c)  d'Orléans;  sur  les  prisonniers  espagnols  à  Bergues  (p.  335);  celle  des  Nines 
que  aneu  dins  França  (p.  336),  qui  est  une  variante  de  Sur  le  pont  d' Avignon,  etc. 

Deux  grandes  études  sont  à  citer  :  l'une  de  Fr.  Pujol,  sur  le  Chromatisme,  la  moda- 
lité et  la  tonalité  de  ces  chansons;  l'autre,  de  M.  l'Abbé  Baldello,  sur  les  Éléments 
grégoriens  de  ces  mêmes  chansons,  où,  effectivement,  figurent  des  mélodies  dans  tous 
les  modes  du  plain-chant.  Il  y  a  là  un  ensemble  d'observations  musicales  et  rythmiques 
extrêmement  remarquables. 

C'est  là  un  admirable  travail  de  nos  confrères  de  Catalogne  ;  ils  ont  pu  le  mener  à 
bien  et  le  publier  grâce  à  la  Fondation  «  Concepcio  Rabell  i  Cibils,  vd*  Romaguera,  » 
dont  les  capitaux  ont  permis  la  réalisation  de  cette  belle  et  bonne  entreprise. 
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WORCESTER    MEDIAEVAL    HaRMONY    OF    THE    i3tH    ET    I4TH    CENTURIES,  par  Dom    AnSELM 

Hughes,  Nashdom  Abbey,  Burnham,  The  Plainsong  and  mediaeval  Society.  (L'Harmonie 
médiévale  à  Worcester  aux  xiii^  et  xiv®  siècles.  —  Publication  de  la  Société  du  plain-chant 
et  de  la  musique  médiévales.)  1928.  l  vol.  in-4°  de  148  pages.  —  Prix  :  25  sh. 

Une  quarantaine  de  transcriptions  en  notation  moderne,  de  pièces  harmoniques  des 
xnie  et  xive  siècles,  seize  fac-similé,  la  reconstitution  de  plusieurs  textes  littéraires, 
illustrent  non  seulement  l'analyse  d'une  centaine  de  fragments  qui  fait  l'objet  de  ce 
livre,  mais  encore  l'importante  et  claire  étude  qui  la  précède.  J'en  rapporterai  seule- 
ment l'essentiel. 

Si  l'on  fait  abstraction  des  compositions  qui  touchent  à  l'ordinaire  de  la  messe, 
celles  qu'on  recueille  à  Worcester  affectent  la  forme  du  motet  ou  celle  du  conductus. 
Comment  distinguer  nettement  l'une  de  l'autre  ces  deux  formes?  Le  motet  s'appuie  sur 
un  «  ténor  »  qui  se  déroule  en  notes  longues  sur  quelques  mots  d'un  texte  liturgique; 
les  autres  voix  —  l,  2  ou  3  —  «  déchantent  »,  généralement  chacune  sur  un  texte  qui 
lui  est  propre. 

Dans  le  conductus,  au  contraire,  seule  la  voix  inférieure  est  pourvue  d'un  texte;  les 
autres  «  accompagnent  »  au  moyen  de  vocalises  sur  la  voyelle  dominante  du  texte 
chanté.  Les  exemples  fournis  par  neuf  transcriptions  de  a  conducti  »  confirment  cette 
manière  de  voir. 

Dom  Hughes  rejette  l'hypothèse  que  ces  vocalisations  étaient  exécutées  par  des 
instruments  :  d'abord  les  théoriciens  ne  font  jamais  allusion  à  ce  mode  d'exécution  et, 
d'autre  part,  la  voyelle  d'appui  est  souvent  indiquée.  D'autres  raisons  prouvent  aussi 
que  les  voix  accompagnantes  n'utilisaient  pas  les  paroles  du  chant  inférieur. 

A  ces  renseignements  qui  fixent  ou  confirment  certains  points  d'esthétique,  les  docu- 
ments de  Worcester  en  ajoutent  d'autres  de  valeur  historique  :  la  plupart  des  «  con- 
ducti »  renferment  des  passages  plus  ou  moins  développés,  écrits  en  faux-bourdon  à 
3  parties  (accords  de  3  sons),  preuve  matérielle  de  l'utilisation  de  ce  mode  d'harmoni- 
sation en  Angleterre  au  xiii^  siècle.  D'après  D.  Hughes,  on  en  trouverait  d'autres  exem- 
ples dans  des  mss.  du  xiv^  siècle  qu'il  cite.  Cette  preuve  se  fortifie  du  fait  que  ces  «  con- 
ducti »  sont  souvent  présentés  en  partition  sur  les  mss.  dont  certains  sont  ici  fac-simi- 
lisés  :  tels  sont  le  n"  83  Grata  juvencula  (p.  m),  le  n"  91  Salve  J^osa,  du  xiii^  siècle 
(p.  125).  Les  successions  d'accords  de  sixtes  ne  peuvent  donc  être  attribuées  à  une 
erreur  systématique  du  transcripteur. 

J'ai  insisté  sur  ce  qui,  dans  l'ouvrage  de  D.  Hughes,  concerne  le  «  conductus  »,  parce 
que  cette  forme  se  rencontre  plus  rarement  que  le  motet  et  qu'elle  offre  à  Worcester 
des  caractères  très  définis.  Mais  bien  d'autres  points  sont  à  retenir  :  le  Gloria  (n"  3)  et 
le  Sanctus  (n»  il)  essentiellement  liturgiques  sont  construits  à  3  voix  dans  la  forme  du 
«  conductus  »  et  avec  emploi  du  faux-bourdon;  le  motet  n"  22  présente  quelques  frot- 
tements de  seconde  adroitement  résolus;  le  n»  27,  construit  sur  le  texte  Nativitas,  com- 
bine les  formes  organum  et  motet  et  appelle  le  nom  de  Pérotin.  Quant  au  n"  Sg)  Pro 
Beati  Pauli  à  4  voix,  ce  qui  est  assez  rare  à  Worcester  au  xiii^  siècle,  il  présente  un 
accord  final  de  3  sons,  sur  ut.  C'est  un  fait  exceptionnel  —  n'en  déplaise  à  certains  pré- 
tendus critiques  —  qui  doit  être  souligné  et  retenu. 

Voilà  déjà  bien  des  raisons  d'apprécier  cet  important  ouvrage;  il  faudrait  y  ajouter 
les  aperçus  de  l'auteur  sur  les  causes  de  la  dispersion  des  mss.  de  Worcester;  sur  l'ori- 
gine, musicale  à  son  sens,  des  tropes,  séquences,  etc.;  sur  l'introduction  en  Angleterre 
de  la  musique  harmonisée,  venue  du  Danemark  mais  par  l'intermédiaire  des  Normands 
du  «  continent  »;  sur  l'influence  possible  des  usages  musicaux  byzantins;  sur  la  corréla- 
tion des  tropes  et  de  la  musique  «  organisée  »,  etc.,  etc.  D.  Hughes  écrit  encore  que,  bien 
qu'il  n'existe  plus  actuellement  de  plain-chant  dans  l'échelle  à' ut  à  ut,  avec  tierce  majeure, 
dominante  sur  le  S^  degré,  sensible  sur  si  naturel  et  finale  ut,  ce  mode  existait  cepen- 
dant dans  la  musique  du  moyen  âge,  même  dans  la  musique  religieuse,  surtout  dans  le 
nord  de  l'Angleterre    et  en  Danemark. 
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Enfin,  dans  un  appendice,  D.  Hughes  fait  voir  comment  les  mss.  de  Worcester,  con- 
tenant une  douzaine  d'œuvres  qui  se  retrouvent  dans  le  ms.  de  Wolfenbuttel  I,  se  rat- 
tachent à  l'école  de  N.-D.  de  Paris,  à  l'époque  de  Léonin  et  de  Pérotin.  L'influence  de 
cette  école  et  de  ces  maîtres  est  d'autant  plus  certaine  que  le  ms.  Wl.  appartenait 
autrefois  au  monastère  Saint-André  en  Ecosse.  Ainsi  se  confirment  de  façon  imprévue 
d'une  part  l'influence  de  l'art  profane,  et  d'autre  part  celle  de  l'école  parisienne  que  j'ai 
tenté,  il  y  a  peu  de  temps,  de  faire  ressortir. 

Cette  analyse,  encore  que  succincte,  laisse  deviner  l'intérêt  qui  s'attache  à  la  publi- 
cation de  Dom  Hughes  ;  nous  nous  trouvons  en  face  des  vestiges  d'une  école,  une  des 
plus  impoi'tantes  peut-être  du  moyen  âge,  dont  les  œuvres  viennent  éclairer,  préciser  et 
compléter  ce  que  nous  savons  déjà  du  xiii"  siècle. 

A.  Machabey. 

L'orgue  moderne,  la  décadence  dans  la  facture  contemporaine,  par  Ch.  M.  Widor, 
Secrétaire  Perpétuel  de  l'Académie  des  Beaux-Arts.  Plaquette  in-S»  carré,  de  24  pages, 
avec  illustrations.  Paris,  Durand,  1928. 

Deux  lectures  académiques  écrites  d'alerte  façon,  comme  sait  le  faire  le  maître  Widor. 
Cette  plaquette  renferme  une  belle  photographie  de  l'orgue  dit  «  du  Dauphin  »,  à 
l'Église  Saint-Sulpice. 

Pour  commémorer  l'inauguration  de  l'orgue  de  Cintegabelle,  28  octobre  1928.  In-S" 
de  24  pages,  Toulouse,  les  frères  Douladoure,  imprimeurs. 

Intéressante  monographie  d'un  orgue  historique  restauré,  grand  huit  pieds  en  montre, 
de  trois  claviers  et  quarante  jeux,  provenant  de  l'ancienne  abbaye  de  Bonbonne.  Ont 
collaboré  à  ce  travail  MM.  A.  Brusson,  M.  Dufourcq  et  le  chanoine  Auriol.  Très  belle 
photographie  de  la  tribune,  et  du  buffet  que  l'on  croit  être  du  fameux  Moucherel. 

A  la  mémoire  de  mon  Père,  par  Henry  de  La  Tombelle.  In-16  de  16  pages,  s.  1.  n.  d, 
(Imprimé  à  Cahors). 

Petite  plaquette  renfermant  des  pièces  de  vers  dédiées  à  la  mémoire  de  notre  regretté 
ami  et  collaborateur,  par  son  fils,  fin  poète.  La  mort  du  compositeur,  son  enterrement, 
des  souvenirs  familiaux,  un  adieu,  coiTiposent  cette  piqûre,  qui  n'est  point  mise  dans  le 
commerce.  Citons  ces  quatre  vers  : 

Pour  la  dernière  fois  on  vit  passer  le  maître 
Sous  les  vastes  ormeaux  et  les  vieux  marronniers; 
Il  semblait  diriger  encor  les  voix  des  prêtres 
Qui  chantaient  dans  la  paix  du  jour  ensoleillé. 

La  question  musicale  liturgica  ne/  Diritto  Canonica,  par  Av.  Bertola.  In- 12  de 
32  pages,  extrait  de  la  revue  Santa  Cecilia,  1927-1928.  Torino,  édit.  STEN. 

L'auteur  reproduit  et  étudie  le  Code  du  droit  canonique,  tel  qu'il  a  été  promulgué 
par  Benoît  XV  voici  peu  d'années,  dans  ses  canons  n"**  1264,  2222,  1178,  qui  portent  sur 
la  musique  sacrée.  Cet  opuscule  mériterait  d'être  traduit  en  français  et  répandu  dans  le 
clergé,  où  il  serait  l'heureux  adjuvant  du  Motu  proprio  de  Pie  X  et  de  la  Constitution 
apostolique  de  Pie  XI  sur  le  même  sujet. 

Modern  Church  Musicians,  a  reply,  par  le  Rev.  Léo  P.  Manzetti;  in-S"  de  26  pages. 
(Baltimore),  Saint- Mary's,  Roland  Park,  Md. 

Ce  nouvel  opuscule  du  sympathique  musicien  est  une  réponse  à  divers  critiques  amé- 
ricains, au  sujet  du  beau  dans  la  musique  d'église  moderne,  et  en  particulier  l'expres- 
sionnisme de  Debussy.  L'auteur  n'admet  pas  ce  dernier  et  l'application  que  l'on  a 
voulu  en  tirer,  paraît-il,  en  Amérique.  Mais  c'est  là  oià  l'on  pourrait  philosopher  à  perte 
de  vue,  premièrement  parce  que  «  des  goûts  et  des  couleurs  l'on  ne  saurait  discuter  »; 
deuxièmement  parce  qu'il  faudrait  montrer  comment  Debussy  entendait,  s'il  l'eût  fait, 
écrire  pour  l'Eglise.  Son  Mystère  de  Saint-Sébastien  est  là  pour  témoigner  comment 
ses  procédés  peuvent  être  employés,  et  dans  quelle  mesure. 
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L'EDITION  MUSICALE 

Mélodies  populaires  des  provinces  de  France,  recueillies  et  harmonisées  par  Julien 
TiERSOT,  ge-io®  séries.  Chaque  série,  prix  net  :  5  fr.;  les  deux  séries  réunies,  net  :  8  fr.; 
majoration  temporaire  de  35o  p.  100.  Paris,  Heugel. 

Comment  ne  louerait-on  pas  ce  nouveau  volume  consacré  par  notre  éminent  colla- 
borateur Julien  Tiersot,  à  la  chanson  populaire  française? 

On  sait  le  choix  et  la  qualité  des  versions  présentées  par  l'auteur,  depuis  de  longues 
années,  de  nos  vieilles  chansons.  Ce  volume,  dédié  à  Vincent  d'Indy,  ne  dément  pas  les 
précédents.  Que  de  choses  exquises!  Tantôt  la  saveur  des  paroles,  tantôt  la  candeur  de 
la  mélodie,  permettent  de  les  proposer  en  modèles. 

Le  goût  «  grégorien  »  de  plusieurs  airs  disparaît  peut-être  avec  l'armature  à  la 
moderne,  ou  l'harmonisation .  Mais  comment  n'être  pas  frappé  de  l'emploi  de  la  sous- 
tonique  (et  non  pas  de  la  sensible),  dans  le  Canard  blanc?  Du  très  pur  a  tetrardus  », 
7^  et  S*"  tons,  de  l'aubade  dauphinoise  Ce  matin  me  suis  levél  A  coup  sûr,  je  n'aurais 
point  mis  ici  de  fa  dièse  à  la  clef  ou  dans  l'harmonisation,  note  qui  n'apparaît  nullement 
dans  le  chant,  et  que  sa  contexture  modale  ne  requiert  pas.  Je  n'en  suis  que  plus  à 
l'aise  pour  louer  l'harmonisation  de  Tiersot  dans  Le  dépit  de  la  bergère,  et  telle  autre 
où  précisément  le  caractère  modal  d'un  ton  au-dessous  de  la  finale  est  respecté,  soit  que 
l'harmonie  en  accuse  la  note,  soit  qu'elle  en  évite  la  «  sensible  ». 

La  dixième  série,  qui  contient  une  série  d'affuillanées  «  ou  chansons  de  quêtes  des 
aiguilleurs  »  (ou  conducteurs  de  bœufs)  au  nouvel  an,  et  se  termine  par  une  série  exquise 
de  «  /Rigaudons  dauphinois  en  suite  »,  qui  sont  de  charmants  refrains  à  danser,  ren- 
ferme aussi  la  prenante  mélodie  de  la  chanson  bretonne  de  la  mariée,  dont  autrefois 
Lalo  avait  utilisée,  les  motifs  dans  Le  J^oi  d'Ys.  Julien  Tiersot  a  été  heureusement 
inspiré  en  empruntant  ici  à  ce  compositeur  les  principaux  traits   de  son   harmonisation. 

Bon  nombre  de  ces  chansons,  lorsqu'elles  appartiennent  à  un  dialecte  local  sont 
données  ici  avec  le  texte  patois  et  un  texte  français  correspondant,  chanté  sur  la  même 
mélodie.  C'est  un  avantage  de  plus  dont  Julien  Tiersot  a  ainsi  enrichi  son  recueil,  que 
l'on  peut  utiliser  dans  tous  les  milieux,  aussi  bien  au  salon  qu'au  concert,  ou  dans  les 
récréations  d'une  école  ou  d'un  patronage.  Il  suffira  que  le  chef  sache  choisir  celles  qui 
conviennent  le  mieux  à  ses  exécutants  et  auditeurs. 

A.  Gastoué. 

L'orgue  mystique,  5i  offices  de  l'année  liturgique  inspirés  du  chant  grégorien  et  libre- 
ment paraphrasés  pour  grand  orgue,  par  Ch.  Tournemire.  —  Paris,  Heugel.  —  Immaculée 
Conception,  i8  fr.;  Noël,  Pâques,  Pentecôte,  T.-S.  Sacrement,  Assomption,  Toussaint, 
chacun  :  22  fr.  5o. 

Voir  sur  cet  ouvrage  l'article  spécial  de  notre  rédacteur  N.  Dufourcq,  page  83. 

MissA  a  Ultimi  miei  sospiri  »,  à  6  voix,  par  Philippe  de  Monte,  Édition  de  la  Musica 
Sacra.  Bruges,  Desclée,  de  Brouwer  et  C'^,  35  fr.  français. 

C'est  la  continuation  de  la  belle  série  des  oeuvres  du  grand  maître  belge  Philippe  de 
Monte,  entreprise  par  MM.  le  chanoine  Van  NulFel,  Ch.  Van  den  Borren  et  Van  Doorslaer. 
Cette  messe  remarquable  et  de  grand  effet,  qui  fut  exécutée  le  jour  de  Noël  1928  à  la 
cathédrale  de  Malines,  est  écrite  sur  les  motifs  d'un  madrigal  profane  de  Philippe 
Verdelot,  ce  qui  n'en  exclut  ni  le  mouvement  ni  l'expression,  Verdelot  étant  un  excellent 
compositeur,  et  Philippe  de  Monte  un  grand  maître,  qui  sut  à  merveille  utiliser  l'œuvre 
de  son  prédécesseur. 

La  comparaison  est  d'ailleurs  facile,  les  savants  éditeurs  ayant  publié  le  madrigal 
original,  également  à  six  voix,  comme  appendice  à  cette  remarquable  publication. 
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Nous  rendrons  compte  prochainement  de  la  superbe  réédition  des  Madrigaux  Spi- 
rituels et  de  la  messe  Sine  nomine  de  Ph.  de  Monte  par  les  mêmes  musiciens. 

Trois  chants  byzantins,  «  Missa  Brevis  »  Byzantine  pour  soprano  solo,  chœurs  à 
3  voix  [égales]  à  cappella  et  orgue,  Texte  grec  et  latin,  par  G.  Poniridy.  Paris,  Senart; 
prix  net,  il  fr. 

Voici,  musicalement,  quelque  chose  de  très  bien.  A  la  fois  décorative  et  expressive, 
cette  Missa  Brevis  Byzantine  part  d'un  excellent  sentiment,  encore  que  la  piété  occi- 
dentale trouverait  peut-être  ce  sentiment  trop  plein  d'un  expressionnisme  auquel  elle 
n'est  pas  accoutumée.  Mais  il  y  a  beaucoup  à  glaner  dans  les  «  byzantinismes  »  et  les 
«  debussysmes  »  qui  s'unissent  si  intimement  dans  l'œuvre  de  G.  Poniridy.  Des  trois 
pièces  vocales  Kyrie,  Sanctus,  Agnus,  qui  composent  cette  messe,  c'est  la  seconde  que 
je  trouve  la  plus  belle.  Presque  entièrement  «  a  cappella  »  avec  des  effets  d'  «  ison  » 
gréco-byzantin,  cette  messe  offre  de  plus  un  prélude,  un  interlude  et  un  postlude  d'orgue 
très  bien  compris,  d'écriture  solide  et  moderne,  quoique  sans  doute,  à  mon  sens,  pas 
assez  liturgique. 

Un  bon  point  à  l'auteur,  qui  a  composé  son  œuvre  de  façon  à  la  pouvoir  chanter 
dans  les  églises  de  rit  latin  comme  en  celles  de  rit  grec,  avec  double  texte  en  chacune 
de  ces  langues. 

L'essai  loyal  devrait  être  tenté,  de  cette  composition  très  intéressante. 

A.  Gastoué 
La  Bibliographie  des  Revues  est  reportée  au  prochain  numéro. 


EXTRAIT  DES   SOMMAIRES 

DU  TOME  XXV 


N.B.  —  Tous  ces  Suppléments  musicaux  ont  fait  l'objet  d'un  tirage 
à  part  :  on  peut  les  demander  à  nos  bureaux,  soit  en  partitions,  soit 
en  parties  de  chant  et  d'instruments  s'il  y  a  lieu. 


SUPPLEMENTS    MUSICAUX 


Bertelin  (Alb.),  Jubilate  Deo,  offer- 
toire pour  grand  orgue.  .  .     n"  2 

Berthier  (Paul).  Cantique  de  Pâ- 
ques à  4  V.  m n°  6 

BoYER  (Chan.  C.),  Agnus  Dei,  à 
4  V.  m.,  n°  3;  —  Pie  Jesu,  à  4 
V.  m .  .  n°  5 

Charpentier  (M.-A.),  Noëls  sur  les 
instruments,  I,  «  A  la  venue  de 
Noël  »  (publié  par  A.  G.) .  .  n°  6 

Cherubini,  Requiem  (graduel),  à 
4  V.  m.  et  orgue n°  2 

CoLLiN  (C.-A.),  Sacerdos  et  Ponti- 
fex,  à  2  ou  3  V.  et  orgue  .  .  .  n°  2 

Du  Fay  (Guillaume),  Ave  verum,  à 
2,  3  et  4  V.  (A.  Gastoué).  .  .  n°  3 

Favre  (G.),  Le  Saint  vient  de  mou- 
rir, pour  sop.  solo,  chœur  à  4  v. 
m.  et  orgue n°  4 

Formé  (N.),  Sanctus  et  Agnus,  à 
2  chœurs  (A.  Gastoué).  .  .  .  n°  4 

GuYOT  (Jean),  Immolabit  hœdum,  à 
4  V.  m.  (Ant.  Auda) n°  1 

JosQuiN  des  Prés,  Misericordias 
Domini,  à  4  v.  m.  (A.  G.).  .  n°  2 


\.oi^iQi^, Salve regina,2i^y.vs\,  n°3 

Lucas  (B1.),  Jesu,  dulcis  memoria, 
à  4  V.  m n°  4 

Louis  (Saint),  Chanson  de  Mai  à 
la    Vierge   Marie    (A.    Gastoué). 

n°  2 

Mel  (Renaud),  O  Domine  Jesu 
Christe,  à  4  v.  m.  (A.  Trotrot- 
Dériot) n°  1 

Palestrina,  Tu  es  Petrus,  à  6  v.  m. 
(M.  Rouy) n°  1 

Pérotin,  2  Points  d'Orgue  en  triple 
(A.  Gastoué) n"  5 

Rémon  (Abbé),  O  beatum  Pontifi- 
cem,  à  4  V.  m n"  5 

Samson  (J.),  //  est  né,  le  divin  En- 
fant, harmonisé  à  4  v.  m.  .  n"  6 

Serres  (L.  de),  Tantum  ergo,  à  3  v. 
de  femmes n°  5 

Stirps  Jesse,  motet  grégorien  à  une 
voix   et   organum    (A.    Gastoué). 

n"  6 

Tapissier  (J.),  Sanctus,  unisson  et 
orgue  (A.  Gastoué) n"  3 


Autres  pièces  notées 
Répons  Congregati  sunt,  .     p.  150     Exemples  grégoriens,     p.  176  et  s. 

Hors  texte 
Grottes  à  orgues  hydrauliques  du  Château-Neuf  de  Saint-Germain,     p.  180 
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BÉNÉDICTION  APOSTOLIQUE  DE  S.  S.  PIE  XI 
ET  LETTRE  DE  S.  E.  LE  CARDINAL  GASPARRI 


a 


M.  Vincent  d'Indy  et  à  la  Schola  Cantorum 


|a  schola  cantorum 

ayant  envoyé  au  Souverain 
Pontife  une  adresse  pour 
lui  exprimer  son  adhésion 
respectueuse  et  enthou- 
siaste aux  principes  con- 
tenus dans  la  récente  Constitution  apostolique 
Divini  Quitus,  sur  le  chant  grégorien  et  la 
musique  sacrée,  M,  Vincent  d'Indy  a  reçu  en 
retour,  de  S.  E.  le  Cardinal  GASPARRI,  la 
lettre  ci-après  reproduite  : 


SEGRETARIA  DI  STATO 
di  SUA  SANTITA 


DAL  VATICANO,  le  18  Mars  1929. 


Monsieur  le  Directeur, 

C'est  avec  bonheur  que  J'ai  remis  entre 
les  mains  vénérées  du  Saint  Père  la  noble 
et  filiale  Adresse  que,  de  concert  avec  tous 
les  signataires  de  la  même,  vous  m'avez 
fait  parvenir  pour  exprimer  la  j'oie  causée 
à  la  SCHOLA  CANTORUM  de  PARIS 
par  la  Constitution  Divini  Cultus. 

Le  Souverain  Pontife  m'a  confié  le  soin 
de  vous  faire  connaître  Sa  paternelle  et 
entière  satisfaction  pour  les  sentiments 
enthousiastes  avec  lesquels  vous  avez 
accueilli  ce  document  pontifical  qui  con- 
firme avec  toujours  plus  d'autorité  les 
prescriptions  du  Motu  proprio  de  PIE  X 
sur  le  Chant  Grégorien  et  la  Musique 
Sacrée.  Nul  doute  qu'avec  de  si  belles 
dispositions,  la  SCHOLA  CANTORUM  de 
PARIS  ne  poursuive  l'apostolat  dont  elle 
est  déjà  si  méritante,  avec  une  conscience 


toujours  plus  pénétrée  de  sa  haute  fonction, 
et  que  son  travail  par  l'enseignement,  l'exé- 
cution, la  propagande  et  la  diffusion  du 
Chant  Grégorien,  n'obtienne  des  résultats 
toujours  plus  en  harmonie  avec  la  Sainteté 
de  la  Maison  de  Dieu  et  plus  féconds  en 
fruits  de  vie  chrétienne  pour  les  fidèles  et 
pour  la  société. 

Comme  gage  de  Sa  paternelle  bienveil- 
lance et  des  plus  abondantes  faveurs 
divines  pour  vous-même,  pour  tous  les 
signataires  de  la  belle  Adresse  et  pour 
tous  ceux  qui  favorisent  votre  croisade 
grégorienne,  le  Souverain  Pontife  est 
heureux  d'envoyer  avec  effusion  de  cœur 
une  très  particulière  Bénédiction  Apos- 
tolique. 

Veuillez  agréer,  Monsieur  le  Directeur, 
l'assurance  de  mon  religieux  dévouement. 

Signé  :  P.  Cardinal  GASPARRI. 


Cette  magnifique  lettre  pontificale,  précieux  document,  était  transmise 

par  les  soins  de  S,  E,  le  Cardinal  DUBOIS,  Archevêque  de  Paris, 

qui  a  bien  voulu  y  joindre  ses  félicitations  personnelles. 


CAIVTATE     DOMirVO 

Motet  à  deux  voix 
Psalme    CXLIX 


Transcription  et   Réalisation  de 
PAUL    BERTHIER 

ton  original',  mi  mineur 


CAMPRA 

(16G0-  1744) 


li^Voi 


2^  Voix 


Réalisation' 

de  la 

BasiC 

continue 


Allegretto 

ai'ec  èf'aucoî/p  rl't'u pression 

+ 
P     I  m* 


bis  j  r^^f-H^ 


lî^ttse 


HJF  JV  I    J  J  P    I  ^^V\-^7^ 


é     I-* 


Can.tâ.te      D6.mi.no    cân  .  ticum     novumcan  .  t^Lte  can  .tâ.te  D6.mi.iio 


^ 


^^ 


^ 


^ 


^ 


i 


W 


i 


rff 


^ 


Wf 


ttM. 


P 


^ 


^1 


r?r 


(iii      6    (j3 


6    56      6  1^     ^     V 


^ 


i 


6  6^ 


^ 


^  J-  >J  I  J.  J 


^ 


^^ 


^ 


zs. 


I 


cân.ticura      no      _       vum  :  Can.tâ.te     D6.mi.no     cân    ticum    no.vumlaus       e.  jus 


^ 


^S 


^^ 


5 


^ 


? 


12 


î 


S 


^^ 


P 


^ 


^ 


i 


6    6 


,V^ 


ejt        «     Bit  '  6  5  6  6        K      6      #         Il 


t>  >  r  r  I  f^ 


gH"     •    ~| >y 


I 


in  ec  .   clé.  si.  a      sanct6     .      ru  m. 


é 


^ 


r~fi 


t 


Si 


*   * 


^ 


Laeté.tur       \s .  raël  in      e 


i 


o, 


J  I  '>    \^ 


^^^ 


i 


^ 


F 


i^ 


rr^ 


r=? 


r-r 


r 


T©- 


il= 


^ 


V>         [8*1      p 


-yn^ 


i 


^^ 


^ 


(*         6       6     4    aS 
5 


itt 


Éditions   Musicales   de  la  Schola  Cantorum 

269,  rue    St  Jacques, Paris,VÇ  S.  2014    C, 


Tous  droits    réservés 


^ 


^ 


\    I» 


M 


f   Mfl    0 


1 + 


pri^^^^iOTCTir  pr  i^ 


s 


^ 


quifecit       e    .     .    um:     et      fi'.li.i       Si.onex.sûl 


tent  in  reg"e      su 


M 


m 


^ 


^ 


u 


^ 


^ 


^ 


^ 


rrr 


rr 


w 


3ij,  JjJ 


é 


% 


i 


ï 


g 


Èi 


p 


^p 


^ 


J 1 — ^— ' — & 

i     6    4^. 


^    6jt  t*    3|t       % 


^  6 


ra^ 


^ 


s 


Lau      .       dent 


0,       et        fi.li.i      Si.onex.sûl      .         .      tent         in  reire      su     .      o  Lau       .      dent 


i 


^=^ 


P 


i^ 


U 


^^ 


? 


î^ 


33 


1^ 


î^ 


^ 


^ 


13 


W 


4):         I      S-S 


S 


p 


m 


n 


SI» 


6     6  tt  6 


4  3i| 


^       t  J  J 


a 


W^ 


wrm. 


^^ 


yy 


î 


I.audent  nomen     ejub  in     cho.ro:       intympa  .   no  etpsal .  té.ri  .  o         psal 


^     ,    _     I       I    ,     I     I  M    ■  ^1       l 


r  r  1^-^^  I' 


Laudcnt  noinen     ejus  in    cho.ro 


intympa.  noet  psal , té.ri .  o  psal 


m 


-&- 


*: 


W 


^ 

f^ 

s 


:gt: 


3: 


-«s— 


•   • 


S. 2014    C, 


-* — ■■ ' 's,^       — ^ — ^ ^' — 

lant    e   .      .     i.Lau     . 


J  J  ^  U  p  ^ 


âp 


W-1-«J 


î 


dent,         La.udenl      no.raen     e.jus  in 

1L_ 


E3 


^ 


^^ 


*É=* 


z=aE 


lant  e 


i,  Lau    .     .     denl,  Laudent     no.men     e.jus   in 


m 


î 


::jê 


'fff? 


rr 


^^ 


^ 


^ 


f 


^ 


^ 


^ 


-27T 


6  7  4 


46» 


J.ilJ rr  iJ-i' 


Irpctok 


/•F  ll^f» 


P 


^  I     Li 


P 


w-^-^w 


d  Jd0 


cho.ro: 


intympa  .  noctpbal.te  ri .  o         psal 
+.       .  +. 


lant 


cho.ro  intympa.  noetpsal.té  ri  .  0  psal     ....       lant 


É 


iJr 


^ 


-« 


^^ 


^ 


1^ — i: 


^ 


^ 


^ 


œ: 


P=1E 


W      H 


^éjé^' 


w-w- 


\>   6  ii- 


e     .      .       i.Lau     .     .       dent  1 


_ii 


m    m  J    :     rJ        5 


22 


dent  Laudent     no.men      e.jus   in      cho  .    ro 


E3 


^ 


.^^  I  * 


1 .  _.,  * 


H-^fr  I  ^T'  V 


yW    I  •"  •'t|J: 


*    j> 


i.Lau 


dent  Laudent     no.men      e.jus    in      cho.ro  in  tym  .  pa 


^S 


i 


fe 


— (S*-*- 


W 


J 


^ 


3^ 


■^•. 


-tS"-*- 


-fii 


S 


i 


.eok 


i 


5     eë      6 


w  1   tf 


s . 2014    C. 


t.  rttr-iiffi  Jr  ri"n'^'-'  I  >  rW!^ 


^ 


^^ 


*p 


XZjE 


E 


,         intym.pa  .  no  et  psal  .  te  -  ri.o  psa 

+ 


J  r  r  iflrb^J 1 1  ^ 


f^-^^'j  1 1  j  jj^ 


^ — ^1 — ^ 


lant  e     .        i.  Lau 

+ 


dent 

+ 


jc!rrni^rr' 


no  etpsal  .  te  .  ri .  o         psal 


lant      e        .  i.Lau    .     .      dent 


^ 


^^ 


lis: 


î 


2 


3 


^ 


rr 


#-•- 


#-f» 


^ 


^ 


3ciÈ 


# 


«S 


«    * 


I  tt 


*   3 


S 


Jr  r  ii;-h^J  1^^ 


»^^ 


13: 


? 


Laudent     no .  men      e.ju'3   in     cho   .    ro:     mlym  .pa  .  no  el  psal   .té     ri.o  psal 


i^r  i*r  r  ^  r  ^  r  H'^^-  i  '   ii'V'^pi  ^  ^  ^  l'ir^^^ 


Laudent      no.men      e.jus  m     cho.ro 


intym.pa.  no  et  psal  .té     ri.o 


^m 


^.         ^"/^     IttK:         \M 


^=#2: 


-^^ 


r^T 


hs-^ 


-«i-i 


-^5*^ 


^ 


#— 1* 


55^ 


i 


#»fe# 


W~W 


6      6        It 


rail. 


S 


i 


(t)  + 


:f:rii  i"Cr^ci 


iif  I  r  II 


*  ai    — 5 


#^       * 


lant       e 


i  psal 


lant    e      .       i. 

+ 


SW  -J'JJ  J  I  I  II 


^  >  r  crigg: 


s 


^"T^77 


psal 


lant  e       .      i 


psal 


lante     .        i. 


É 


é^ 


-e 


-i5^ 


-S 


¥ 


3: 


s 


-<s- 


W^ 


"27 


^ 


PSSÎK 


^■■J>t> 


^^ 


^ 


i 


7  4    3ii 


»    ^l^e     '«*<>» 


S. 2014    C 


O     QUAM    SUAVIS     EST 

à  4  voix    mixtes  et  Org"ue 


ALBERT    ALAIN 
1927 


SOPRANO 


ALTO 


TENOR 


BASSE 


ORGUE 


i 


Andanfino 
P 


a 


i& 


s^ 


^^ 


¥t  pp 


M 


%  {'.  J 


„0  quamsu  .  a  .    vis  est 

P  ,  m 


U^^  Il  f  ^m 


Dô     .      mi .  ne 


^ 


O         quam  su  .  a  .  vis     est 

*^ ^ 


gg 


£ 


E 


Do  mi 


^ 


^ 


w=^ 


A 


O  quamsu.   a  .  vis     est 


D6 


^^ 


m 


e 


y^^  ^-  ff^./j>  ^' 


^ 


^^ 


^^^ 


f 


i 


w 


f 


^m 


£ 


E 


^ 


É 


1 


E 


^ 


g'*    w 


*l 


Dô    .     mi. ne,  Spî .  ri  .  tus 


tu 


ï 


P^ 


^ 


^= 


a 


^ 


Spî 
9  ^ 


tus  tu     .  Ub, 


qui      ut      dul 


m 


[?  I  f    r  [j  I  ^  ^^ 


311 


mi    .   ne,     Do    .     mi   .  ne  Spî   .  ri     .     tus        tu   .  us 


^^ 


P 


^ 


y      J.     i) 


w 


^  ;]i^j  j) 


Du        .      mi 


^^ 


i 


^^ 


f 


:si 


r-f^ 


->¥  .^  rrr  f  f 


ê 


^ 


^ 


Editions   Musicales  de  la  Schcla  Cantorum 

269, rue    SÎ  Jacques, Paris, VÇ  S.  3010   C. 


Tous  droits    réservés 


iâ 


^ 


E 


^^ 


$ 


U: 


in      fi.li.oi 


di 


ne  m  tu 


WU  J)'J 


-i-  v^ 


^ 


E 


in  fi    .    li 


qui       ut      dulce        .        di.neni      tu 


am  m       fi 


"t"  qui      ut  dul    .     ce.di .  nem  tu  .  am      in      fi 


U 


S*  '     luf^^ 


rt 


tlJ>Uf 


^ 


^ 


1^  -    ^  gil 


f  pcxa 


r 


g: 


El 


i 


î 


/^"^      PMm    II  m    I  '^1  iij  ji^^  I 


m 


in       fi.Ii.os  de.mon.strâ.  res ,  in  fi    .   li   .  o 


de.  mon.strâ 


de.  mon 


stra     .       res,    de    .     mon      .     strâ 


^^J^  N-  |i  r  rfmfrT^ 


22 


^ 


^ 


°^  '"  ^'   -  Il      -      os  demon.strâ    .    res,  de  .mon    .    strâ 


i 


^^mm 


^Éi 


JE 


f  *•'  p  r  pi 


i 


cSïr 


^ 


r  r  r  r 


^U 


^ 


1 


s, 3010    C, 


¥  J      J    |pp»rîffffiiJ  ff  I* 


jt-^    i[j^pppii^ 


s: 


*l 


^ 


^^S 


pa   -    ne  su. a 
P 


VIS 


OT~;^ 


r     "r    I  pii'i'^^ 


feï: 


pa   .    ne  su. a 
P 


SI 


niOjpa  ne  su. a 


n'^   ^\'^ 


± 


=^^ 


m 


res 


pa   .    ne  su. a 


VIS.  bimo 


^^ 


\f%f  ff    ff    |i>_^ 


su. a 
5 


^^ 


pa  -    ne  su.a.vis  .  si  .   mo 


^M:^^ 


de 


% 


^ 


^=r 


^ 


Ai^i 


m 


p 


^^=f=# 


* 


^ 


Î42- 


lE 


c/ 


*t 


^r.li'ji'JU    il^ 


^ 


«ifc 


de      ca"     .       lo  pra       .     sti   .  to 


S 


m 


<â m- 


VlS  .  SI 


E**=^ 


cae     .    loprte.sti      .      to 


.  vis        .  .        si  .    mo  dec 


^^ 


^ 


SE 


lo  prie  .   sti      .       to 


i 


p  ^    "   ji 


ca? 


a 


lo 


pra-     -      sti 


to 


É^ 


i  ^ 


i=^ 


M5^ 


V=^H? 


^ 


f 


-tS^ 


^^p 


JT3" 


/^J^j^J  j) 


f 


o 


s.  3010    C 


i 


4t 


Un  peu   plus  vite 


CTPPlpfPP-'^^ 


e  .    su.  ri  .  entes         replcbbo 


^Ubi)J     kj.  ^ 


22 


e    .     su. ri  .  entes  re    .    pies       bo  .  nis 


bo      .      nis 


W  ;^pp>j^J'i^ 


1 


*  * 


e  .     su.ri. entes  repies  bo       .      nis 


re.ples  bo      .      nis 


m 


^^ 


zz: 


fe»-J- 


e  .    su.ri   .   entes  re.ples  bo      .      nis 


1^ 


î 


é 


J         i^ 


èb^ 


P 


^^ 


'If-'       Hf- 


P 


331 


iX^ 


r 


n"  ^r-}  i 


^ 


Frl^rf 


Y  p^ 


^ 


*«« 


I7n    peu    plus  lent 


i^fe^ 


^=u 


^  '  P^ 


^ 


rail. 


cJPpCrr  i^'.r  p[^ 


•<     (C 


-o- 


M 


r'  j  >  ■ 


la.  sti.di.ô.  SOS         df    .    vites  di  .  mit-tens    m .  â       .  nés, 


^^ 


22 


*  ^       0 


w~w 


xr 


fa 


fcfc 


sti  ,di  .  ô.sosdi  .  vi.tes        di .  mîttens  in    .     â 


nés. 


^ 


ir-r  t  - 


^^ 


^ 


^^"  c"r^iT]Trt- 


fa.sti.di  .  o.sosdi  .vi.tes 


di  .  mittens        in. a      .     nés, 
P 


g 


|C=ZZ 


xc 


fa.sti.di.é.sos 


in. a      .      nés. 


1 


Sfaé 


J-JiJ 


Ahl)jf 


^ 


^ 


]É:± 


f 


1 


^^ 


r 


X=4 


-^ 


v^ii"  rtfrp'r 


i 


T" 


M 


an 


XE 


C^' 


3i: 


s.  3010    C 


Accompagnement     des    Petites    feuilles   grég^oriennes    de  la    Schola,     1V9  V 
CHAIVXS    AJJ    SAIIVT    SACFtEMEIXT 

Accorapaj^fnement  de 

Alb.    BERTELIN 

ANCIENNE  LOUANGE  CHANTEE  APRES  LE  '<  SANCTUS  » 
(XIF  Siècle  ) 


San  .  ctoruin  ex    .  al 


ta    .    ti   ,      o!        san.ctôrum 


be 


li'i,  jijipmij^i:  I  ^pj^'Hum 


r.     r  r  j 


j  j  p   f     f 


z 


'^=b"l,  )    j 


s 


^ 


rit.         Tempo 

ne     -       dfc.ti.o!       san        .       ctô.rumcon.  so.la      .       ti  .   o!      Quem   de     .       cetlaus 


S 


r\ 


^^^m 


r    r  r 


m 


é 


^ 


m 


ê 


s 


i 


,  ,     ..  ,  accel.  ,  ,  rail. 

onini;;  et  honor,  cu.i  dulci  ju.bi       .       lo      sanctorumconciiiit    or    .    do 


tf    f-^-^f  r-  "r   r^f  r  r— crr— pr— r-     f 


^ 


Fon^ 


INVOCATION    SUR   L'<(AGNUS)> 
(Xlie  Siècle) 

in   .    de.fi.ciens    pi.  e    .     ta.  tiS;         mi. se. ré 


rail. 

re  no     .     bis. 


SE 


â 


^ 


^ 


^ 


Au  -  ctorsum  .  in^e   bo.nus        bo.ni.tâ   .   tis;  mi  .  se .  ré        .       re    no      .       bis. 


f 


Pax         a"  ter  ,    na, 


dator       ca.ri    _  tâ_   _       ..    tis,        mi.se. ré      .      re   no      .    bis. 


|n,  ^^Upi,,TMI^T,  M  Nourri  || 


Éditions    Musicales  de  la  Schola  Cantorum 
269, rue   St  Jacques, Paris, V? 


S.  3501^^^  C, 


Tous  droits    réserves 


10 


SUPPLICATION  AU  CHRIST,EN   FORME  DE  TROPES 
(X  -  XK    Siècle) 


Cel  .    sanuiic    o.mnes 


di.câ        .       mus         vo 


ce,    fi  .  dé.  les 


^J  *d 


*^ii  M' r     r  P  [^     '  ?  ^ 


E 


^J    ^J  r 


« 


i  Mi  .se    .    ré 


F";V"r^r"Cr"^J."J 


bis.  Di  ,      lé.cti    mé-ri  .  tii 


r — r 


^^ 


Ff  ,   r     r 

r    r  r    r'     r 


> 


î 


^-    liJ-     j 


te      po    -      scittur .  ba,       Red    .    éni      .       ptor     ^^'Qui      juste     dignum  sanxî    .    sti 

h  ;^Jo~)ijrnj  i^j  T\\\\  î t  Ji^^^ 


1 


r-    r  r  r 


jji^/^JO'J-iijj; 


^-     ^  ^   ^,   ^    y  TTf 


m 


é 


m 


)  >J  ijJ  ^  f  r 


Cor 


Mis. 
de    Tohan     .        .         nem  Cu     .       i    A  .  bel        jus.  tus  et      san   .   ctu 


L>P,^JJJ^J]|^^ 


,JlJ^jiJii3j)J?^j^ 


Mis.  "^ 


■r 


^ 


^^ 


^ 


E 


^ 


A.  gno      a.gnumôb.tu.lit  im.ma.cu  .  lâ.tum.         Quiprono.bis  nasci  v6.lu.it, 


Il  JJA^J'i'J^Jigg 


Mi'J^  ji^jijij^ 


r 


f    r 


(S 


^ 


f  f 


3 


^    J    J 


i 


f= 


ut  nos  a     mor  .    te  perpétu  .   a   Ii.be  .  râ  .ret,       ipsum  collau.dé  rnus,omneper    ae.VTini 


Mis. 


^  ji.:^j.-j-i'J'j>;j4^;3J  'jr^Hnfs^'m 


% 


r'-ryp^rr^^^ 


>>=<t.    y  J, 


^^ 


^ 


r    Tf 


^ 


^^ 


Qui&e  -des 


addéx.teram  Pa.tris.  so.lus 


UiJJ'JJJJ'Pi'J-^ 


invi-sî  .  bi.lisRex 

■fs 


nïTi^^ï]^:^ 


Mis. 


r  rf  f  7. 


,  r  r_ 


*•  "é 


-••-^ 


^a 


c 


^ 


s.  3501  ^^^  C 


11 


Mis. 


Fex     Re.gum,  gaûdi.um  An.ge  .16     .     rum,Chri___;^__^  ste.-^'Lux      inde  .  f i  .  ci.  eut, 


frjpJjjj'}JJi^^/Jj7J-î'i'Jffl^J 


f    J.    J  'f^'^p  r  r  »  J.  J    ^^  J.   ^ 


■^=^it  f  J-  -^  T^r  r  r  ^  J.  J  J  J.  r 


ï 


Mis. 


pax  per.gé-tu  .  a,       ho.  rni.nùm  .  que  red  .  en;p.ti.  o.  ^   Luxlu.cis,VerbùinquePa.tris, 


iyii^,i.P^,jjj'jjm.j,^yPi 


i^nh.ni^n 


v^^ii  Jii^  r'  r  ''  ^  r-  crr'  r— ^ 


ï 


J  J  jiv 


Mis.  Mi5. 

vir.tûsqueperén.nis.        •^'    Ve    .     rus sanctôrum splen  .   dor        no.stér  queRed.énip  .  tor.  .^- 


jrJi'i>J^^'  JJ71J  ^J-j^ 


E 


n  Vf-    r  r 


r  f 


^^ 


^^ 


t=i 


^ 


^ 


^ 


Mis. 


No       strasa       .     lus, 


pax  ve    .     ra,De  .    us,  Al.tis.si.  mavir   .    tus.  ^' 


f    D  r — "      r      y  \        r    r      y  r-       f    r  -r 


r 


:r-h  J    j)j._..^ 


r  7   .-'T 


r 


r  r  ''^'    g 


i 


INVITATOIRE   DE  LA    FETE-DIEU   AVEC    t.    CIBAVIT 

(XIIIv     Siècle; 
Christumre  .    .     gem'^ado  .  rémus        do    m'màii^.         -^    temgén 


Christumre  .    .     gem'^ado  .  rémus        do    minân^^ ^    temgén     .     ti.bus 


m  -   ~m ~    ^  #    ^    »  ~    ~ = K_fli ^ 


v#W)vi  rrr>^  r-  rt  ^^ 


rry- 


^     0 


g^n   r  r 


AÏ      ^    qui 


se  man.du.cân    .     ti  .  bus        dal 


sp_i^  .      ri  .  tus 


rppnlvpj  ^ppf^plnm 


rr 


n:?m  >  J.  p^^ 


^^ 


Piu  vivo 

pin    -       .       .     gué.  di.nem.  Ci  .  hâ-vit. 


â..  di  .  pe  frumén  .  ti  ; 


^)  jJJJJ^J]j;j  wilyMè-^pn    ^)J]^^^ 


m 


^^ 


r  r  ^'  r  I  r 


fô® 


(  1'.^  g^roxi  pt') 


S3 


i 


# 


i 


3 


S.  3501^^^  C 


12 


ç/  (iK*^  groupe) 

et       de     petra...satu  .  râ. vit  nos. '^  qui        Glô  .  ri   .  a 


kj^mpt^s^^   ^^ 


.   Spirî  .  tu  .    iSan.cto, 


's^p^y     Sr^^^-pi 


g^ 


(2'-group 


P  bi        J. 


* 


fr    M     ^ 


^ 


^ 


-P-tr 


C2Ç  grouej 

Sic_  ut     erat et    nuiH',etsem  per:       et       in    ba-^cula   sre .  cu.16  -  rum.  Amen 


f 


^ 


^7f 


r^ 


n. 


INVITATOIRE   MODERNE 
(XVIII?  S-.ecle) 

mus  aii-tcDo   .^   minum         qui        fe 


Ad.o  .  re.mus,    etproci.da    . 


tm^^  J^;j]jjj 


'  r  r   r-f'  r  r-r-  fi  rP 


^ 


T  rr 


â 


f    m 


f^-  r  ^  J.  r^ 


fe^ 


cit    nos:    qui. a      i    "y*  .  _pse   est      D6mi_nuh    Deus       no.ster:        nos        ^au.tem 


S 


o/j'jiJ^^j  i^j:;]>;gjT: 


^ 


^ 


-j^r}p 


f 


rf  .r   r 


r 


M 


^ 


^ 


•  K)!»  r 


^ 


p6.pu.lus     pâ       .       scuae        e       .        jus,        et    o  .vesma 


nus      e    .    jus 


r  f- — -r    f~~^ 


^» 


r   f    r 


^u 


^ 


*  •     ^.tf 


AUTRE   INVITATOIRE 
(XVIirrSiècle) 


FIN 

Psaiimc  comme 
ci-defisus 


lo  descén     .    dit , 


mm 


^  r  ^  f  T  ,r   ^x^x^ 


f 


J   -i  J  i'-^- 


É 


^ 


Chri      .     stum  Domi  .  num,  Ve  .  nî 


te  ad     .       o     .     ré     .      mus. 


^^ 


mmi-ry^^^ 


m 


fsa  u  m  e   co  imite 
ci-dessus 


S     3501*^^  C 


mm^--^'^ 


Tome  ;(;(VI 
Juillet  1929 


^cholo  ([^antonim 


{Ili5 


LA  TRIBVNE  DE  SAINTGERVAIS 

Fondée  en  1895  par 
Ch.  bordes,  Alex.  GUILMANT  et  Vincent  d'INDY 

nouvelle  série  sous  la  direction  de 
A.  GASTOUÉ 


SOMMAIRE  DU  N°  10  -  JUILLET  1929 

s. s.  Pie  XI  :  Constitution  Apostolique  sur  la  liturgie,  le  chant  grégorien  et 
la  musique  sacrée  (suite  et  fin). 

Dom  Lucien  David  :  Quelques  réflexions  sur  le  rythme  grégorien. 

E.  HouTH  :  Les  Orgues  et  les  Organistes  de  Notre-Dame  de  Versailles  (avec 
un  hors  texte). 

Dom  J.  Jeannin  :  La  scansion  mesurée  des  hymnes  ambrosiennes. 

Notre  Supplément  :  Quodcumque  ligaveris  (2^  partie  du  Tu  es  Petrus)  à  6  voix 
mixtes,  par  Palestrina  ;  Ave  Maria,  à  3  voix  égales,  par  Ch.  Lebout  ; 
Accompagnements  grégoriens  vocaux,  par  A.  Gastoué. 

La  Rédaction;  T.  Rebron  ;  E.  Borrel  ;  N.  Dufourcq;  A.  Sala;  L  Dupont: 
Le  mouvement  liturgique  et  musical:  Paris;  Concerts  d'Orgue;  Chro- 
nique des  Concerts  ;  Versailles  ;  Bayonne  ;  Périgueux  ;  Bonencontre.  — 
Tribune  de  nos  lecteurs. 

J.  Samson  ;  N.  Dufourcq  ;  E.  B.  ;  La  Rédaction  :  Les  Livres;  V Édition  musi- 
cale ;  Les  Revues, 


ÉDITIONS  MUSICALES  DÉ  LA  SCHOLA  CANTORUM 

269,  RUE  SAINT- JACQUES,  PARIS  (5^) 
Téléphone  :  Gobelins  4o-02.  Compte  postal  :  Paris  33i-79 


Tome  XXVI  nouvelle  série  -  N°  10  Juillet  1929 

LA  TRIBVNE  DE  SAINT-GERVAIS 

REVUE   MUSICALE 

PUBLIÉE  SOUS  LES  AUSPICES  DE  LA 

Stl)0la  Cantarum 


CONSTITUTION  APOSTOLIQUE 
SUR    LA    LITURGIE,  LE   CHANT   GRÉGORIEN 
ET    LA  MUSIQUE   SACRÉE 
(Fin) 

III.  —  Que  tous  ceux  qui  règlent  et  exercent  le  culte  dans  les  Basi- 
liques, cathédrales,  églises  collégiales  ou  conventuelles  de  Religieux, 
travaillent  de  toutes  leurs  forces  à  restaurer,  selon  les  préceptes  de 
l'Église,  V Office  du  chœur;  non  seulement  pour  ce  qui  est  du  commun 
précepte,  qui  oblige  à  célébrer  toujours  l'office  divin  avec  dignité, 
attention  et  dévotion^  mais  aussi  pour  ce  qui  regarde  le  chant.  Car,  dans 
la  psalmodie,  il  faut  avoir  soin  d'observer  les  tons  indiqués,  avec  leur  mé- 
diante  et  les  clausules  adaptées  à  la  tonalité  et  le  repos  convenable  à 
l'astérisque,  et  enfin  l'unisson  parfait  dans  l'exécution  des  versets,  des 
psaumes  et  des  strophes  des  hymnes.  Si  tout  cela  est  observé  avec  art, 
tous  ceux  qui  chantent  selon  les  règles,  témoignant  admirablement  de 
l'union  de  leurs  âmes  dans  l'adoration  de  Dieu,  semblent  par  l'alter- 
nance régulière  des  deux  parties  du  chœur  imiter  l'éternelle  louange 
des  Séraphins  qui  se  renvoyaient  leurs  acclamations  :  Saint,  Saint, 
Saint. 

IV.  —  Mais  pour  que  personne  à  l'avenir  ne  mette  en  avant  de 
faciles  excuses  pour  se  croire  dispensé  d'obéir  aux  lois  de  l'Église  :  que 
tous  les  ordres  de  chanoines,  que  toutes  les  communautés  religieuses 
soumises  aux  mêmes  règles,  traitent  de  ces  questions  dans  leurs 
réunions  officielles.  Et  comme  autrefois  existait  un  chantre  (cantor)  ou 
chef  de  chœur  (rector  chori),  ainsi  à  l'avenir  que  dans  les  chœurs  des 
chanoines  et  des  religieux,  on  choisisse  quelqu'un  de  compétent  pour 
veiller  à  la  pratique  des  règles  de  la  liturgie  et  du  chant  choral  et 
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pour  corriger  les  fautes  commises  individuellement  ou  par  le  chœur 
entier.  Il  est  bon  de  le  rappeler  à  ce  sujet  :  d'après  une  antique  et 
constante  discipline  de  l'Église,  comme  d'après  les  Constitutions  capi- 
tulaires  encore  en  vigueur,  tous  ceux  qui  sont  tenus  à  l'Office  du 
chœur  doivent  parfaitement  connaître  au  moins  le  chant  grégorien.  Or, 
le  chant  grégorien,  dont  l'usage  est  prescrit  dans  toutes  les  églises 
de  quelque  ordre  qu'elles  soient,  est  celui-là  même  qui,  reconstitué 
d'après  les  anciens  manuscrits,  a  été  proposé  par  l'Église  dans  l'Édition 
authentique  publiée  par  l'imprimerie  Vaticane. 

y.  —  Nous  voulons  attirer  ici  l'intérêt  des  personnes  qualifiées  à 
cet  égard,  sur  les  «chapelles»  de  musiciens.  Ce  sont  elles  qui,  peu  à  peu 
succédant  aux  anciennes  scho/as,  se  sont  constituées  dans  les  basiliques 
et  les  grandes  églises  pour  exécuter  plus  spécialement  la  musique  poly- 
phonique. Or,  et  avec  raison,  la  polyphonie  sacrée  tient  la  première 
place  après  le  chant  grégorien;  aussi  souhaitons-Nous  vivement  que  les 
chapelles  de  ce  genre,  florissantes  du  xiv^  au  xvr  siècle,  se  renouvellent 
et  prospèrent  là  surtout  où  la  fréquence  et  l'ampleur  du  culte  divin 
réclament  un  nombre  plus  grand,  un  choix  plus  excellent  de  chanteurs. 

VI.  —  Que  des  .y<:/?6>/«5  d'enfants  soient  formées,  non  seulement  dans 
les  grandes  églises  et  les  cathédrales,  mais  même  dans  les  églises  plus 
modestes  des  simples  paroisses.  Que  ces  enfants  y  apprennent  à  chanter 
selon  les  règles  sous  la  direction  des  maîtres  de  chapelle,  pour  que 
leurs  voix,  selon  l'ancienne  coutume  de  l'Église,  s'unissent  aux  chœurs 
des  hommes,  surtout  quand  dans  la  musique  polyphonique  ils  doivent, 
comme  jadis,  exécuter  la  partie  supérieure  qu'on  appelle  ordinaire- 
ment le  chant.  Du  nombre  de  ces  enfants  sont  sortis,  on  le  sait,  au 
xvi^  siècle  en  particulier,  des  auteurs  très  experts  en  polyphonie,  et 
parmi  eux,  celui  qui  est,  sans  contredit,  leur  maître  à  tous  :  le  célèbre 
Jean  Pierluigi  de  Palestrina. 

VII-  —  Ayant  appris  qu'on  essayait  en  quelques  endroits  de  remettre 
à  la  mode  un  certain  genre  de  musique  absolument  déplacé  dans  la 
célébration  des  offices  divins,  surtout  à  cause  de  l'usage  abusif  des 
instruments,  nous  déclarons  ici  que  le  chant  uni  à  la  symphonie  n'est 
pas  du  tout  tenu  par  l'Église  comme  une  forme  de  musique  plus  parfaite 
ou  mieux  adaptée  aux  choses  saintes;  plus  en  effet  que  les  instruments, 
il  convient  que  la  voix  elle-même  résonne  dans  les  édifices  sacrés  — 
Nous  voulons  dire  la  voix  du  clergé,  des  chantres  et  du  peuple.  Qu'on 
ne  croie  pas  que  l'Église  s'oppose  au  progrès  de  l'art  musical  en  préfé- 
rant la  voix  humaine  à  un  instrument  de  musique  quelconque  :  nul 
instrument,  en  effet,  si  excellent,  si  parfait  qu'il  soit,  ne  peut  surpasser 
la  voix  humaine  pour  l'expression  des  sentiments,  surtout  quand  elle 
est  mise  au  service  de  l'âme,  pour  adresser  à  Dieu  Tout-Puissant  des 
prières  et  des  louanges. 
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VIII.  —  Il  y  a  un  instrument  qui  nous  vient  des  anciens  et  qui  est 
proprement  d'église  —  on  l'appelle  l'orgue  (organum)  :  une  ampleur  et 
une  majesté  admirables  l'ont  rendu  digne  d'être  associé  aux  rites  litur- 
giques, soit  pour  l'accompagnement  du  chant,  soit,  durant  le  silence  du 
chœur,  et  selon  les  règles  prescrites,  pour  l'exécution  de  très  suaves 
harmonies. 

Or,  en  cela  encore,  il  faut  éviter  le  mélange  du  sacré  et  du  profane  : 
par  la  faute  des  facteurs  d'orgue  ou  de  certains  organistes  trop  favora- 
bles aux  productions  d'une  musique  ultra-moderne,  on  en  arriverait  à 
faire  dévier  ce  magnifique  instrument  de  la  fin  à  laquelle  il  est  destiné. 
Certes,  les  règles  de  la  liturgie  restant  sauves,  Nous  souhaitons  nous- 
même  que  tout  ce  qui  a  trait  à  l'orgue  fasse  toujours  de  nouveaux 
progrès  ;  mais  Nous  ne  saurions  pas  ne  pas  Nous  plaindre  des  tenta- 
tives faites  aujourd'hui  pour  introduire  dans  le  temple  un  esprit  profane 
grâce  à  des  formes  de  musique  tout  à  fait  modernes,  comme  jadis  on 
l'a  essayé  par  d'autres  procédés  qui  furent  justement  prohibés  par 
l'Eglise.  Si  ce  genre  de  musique  commençait  à  s'introduire,  l'Eglise 
devrait  le  condamner  absolument.  Ou'on  entende  dans  les  éo^lises  les 
accents  de  l'orgue,  mais  qu'ils  expriment  la  majesté  du  lieu  et  respirent 
la  sainteté  des  rites  ;  à  cette  condition,  l'art  et  des  constructeurs  dans  la 
fabrication,  et  des  musiciens  dans  l'emploi  des  orgues  refleurira  pour 
apporter  une  aide  efficace  à  la  liturgie  sacrée. 

IX.  —  Afin  que  les  fidèles  prennent  une  part  plus  active  au  culte 
divin,  que  le  chant  grégorien  soit  remis  en  usage  parmi  le  peuple,  pour 
les  parties  du  moins  qui  lui  sont  réservées.  Il  est  absolument  nécessaire, 
en  effet,  que  les  fidèles  ne  se  comportent  pas  en  étrangers  ou  en  spec- 
tateurs muets  ;  mais,  saisis  par  la  beauté  de  la  liturgie,  ils  doivent 
prendre  part  aux  cérémonies  sacrées,  y  compris  les  cortèges  ou  pro- 
cessions, comme  on  a  coutume  d'appeler  celles  où  les  membres  du 
clergé  et  des  associations  pieuses  marchent  en  rang,  mêlant  alternati- 
vement leurs  voix,  selon  les  règles  tracées,  aux  voix  du  prêtre  et  de  la 
schola.  Il  n'adviendra  plus,  dès  lors,  que  le  peuple  ne  réponde  pas,  ou 
ne  réponde  qu'à  peine,  par  une  sorte  de  léger  ou  de  faible  murmure,  aux 
prières  communes  récitées  en  langue  liturgique  ou  en  langue  vulgaire. 

X.  —  Que  les  membres  de  l'un  et  de  l'autre  clergé  mettent  toute  leur 
industrie,  sous  la  direction  des  Évêques  et  des  Ordinaires,  à  pourvoir 
par  eux-mêmes  ou  par  le  concours  de  personnes  compétentes  à  la 
formation  liturgique  et  musicale  du  peuple,  formation  d'ailleurs  intime- 
ment liée  à  la  doctrine  chrétienne.  Pour  y  arriver  plus  facilement,  on 
instruira  des  chants  liturgiques  surtout  les  Scholas,  les  associations 
pieuses  et  tous  autres  groupements.  Quant  aux  communautés  de  reli- 
gieux, de  sœurs  et  de  pieuses  femmes,  qu'elles  s'y  adonnent  avec  zèle 
dans  les  diff'érents  Instituts  où  elles  ont  charge  de  l'éducation  et  de 
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l'enseignement.  Nous  avons  également  une  très  grande  confiance,  pour 
atteindre  ce  résultat,  dans  les  sociétés  qui,  en  certaines  régions,  défé- 
rant aux  volontés  des  autorités  ecclésiastiques,  travaillent  à  restaurer  la 
musique  sacrée  selon  les  règles  tracées  par  l'Eglise. 

XI.  —  Pour  réaliser  toutes  ces  espérances,  il  est  absolument  néces- 
saire d'avoir  des  maîtres  habiles  et  très  nombreux.  A  cet  égard,  nous 
décernons  aux  Scholas  et  Instituts  fondés  ici  et  là  dans  l'univers  catho- 
lique des  éloges  bien  mérités,  car  par  leurs  soins  diligents  à  répandre 
ces  différentes  connaissances,  ils  forment  des  maîtres  capables  et 
excellents,  mais  en  particulier,  il  nous  plaît  de  citer  ici  et  de  louer 
l'Ecole  supérieure  pontificale  de  musique  sacrée  fondée  à  Rome  en  1910 
par  Pie  X.  Cette  Ecole  que  Notre  prédécesseur  immédiat  Benoît  XV  a 
soutenue  avec  zèle  et  a  dotée  d'un  nouveau  local.  Nous  l'entourons, 
Nous  aussi,  d'une  faveur  particulière,  comme  un  héritage  précieux  des 
deux  Pontifes,  aussi  voulons-Nous  la  recommander  vivement  à  tous  les 
Ordinaires. 

Certes  Nous  savons  ce  que  toutes  les  prescriptions  plus  haut  formu- 
lées demandent  de  soins  et  de  travail  ;  mais  qui  donc  ignore  les  œuvres 
nombreuses  et  réalisées  avec  un  art  remarquable,  que  nos  ancêtres, 
surmontant  tous  les  obstacles,  ont  laissées  à  la  postérité  parce  qu'ils 
étaient  remplis  de  zèle  pour  la  piété  et  de  l'esprit  de  la  liturgie?  Rien 
d'étonnant,  car  tout  ce  qui  a  son  origine  dans  la  vie  intérieure,  dont  vit 
l'Eglise,  dépasse  les  choses  les  plus  parfaites  de  ce  monde.  Que  les 
difficultés  de  cette  entreprise  très  sainte  animent  et  excitent,  loin  de  la 
briser,  l'ardeur  des  prélats  de  la  sainte  Eglise;  tous  unis  constamment 
dans  l'obéissance  à  Nos  volontés,  ils  réaliseront,  en  l'honneur  de 
l'Evèque  des  Evéques,  une  œuvre  très  digne  de  leur  ministère  épiscopal. 

Telles  sont  nos  prescriptions.  Nos  déclarations.  Nos  ordres.  Nous 
voulons  que  cette  Constitution  apostolique  soit  et  demeure  toujours 
ferme,  valide  et  efficace  et  qu'elle  reçoive  et  obtienne  ses  effets  pleins 
et  entiers,  nonobstant  toute  chose  contraire.  Qu'il  ne  soit  permis  à 
personne  d'enfreindre  cette  Constitution  par  Nous  promulguée,  ou  d'y 
contredire  par  une  audace  téméraire. 

Donné  à  Rome,  près  de  Saint-Pierre,  au  début  de  la  cinquantième 
année  de  Notre  sacerdoce,  le  20  décembre  1928,  de  Notre  Pontificat  la 
septième. 

Fr.  André,  Card.  Fruhwirth,  Camille,  Card.  Laurenti, 

Chancelier  de  la  S.  E.  R.  Pro-Préfet  de  la  S.  C.  R. 

Joseph    WiLPERT, 
Doyen  du  Collège  des  Protonotaires  apostoliques. 

Dominique  Spolverini, 
Protonotaire  apostolique. 
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QUELQUES  RÉFLEXIONS 

SUR    LE    RYTHME    GRÉGORIEN 

A  PROPOS  D'UN  OUVRAGE  RÉCENT 


IL  s'agit  de  la  seconde  édition,  «  entièrement  refaite  »,  du  cours  d'ac- 
compagnement du  chant  grégorien  de  M.  H.  Potiron,  maître  de  cha- 
pelle au  Sacré-Cœur  de  Montmartre. 

Cet  ouvrage,  qui  représente  un  effort  intelligent  et  sincère  pour 
mettre  un  peu  de  clarté  dans  un  domaine  encore  si  obscur,  mérite 
qu'on  en  parle,  quand  bien  même  ce  serait  pour  discuter  ses  propo- 
sitions et  conclusions,  avec  le  même  souci  de  chercher  la  vérité. 

Il  se  divise  en  trois  parties,  traitant  de  l'harmonie,  du  rythme,  de  la 
modalité.  Nous  nous  occuperons  ici  de  la  deuxième  :  le  Rythme. 

Elle  comprend  trois  chapitres  :  Le  rythme  mesuré;  le  rythme  grégo- 
rien; règles  rythmiques  de  l'accompagnement. 

La  seule  inspection  de  cette  progression  nous  cause  quelque  inquié- 
tude :  partir  du  rythme  mesuré  pour  aborder  le  problème  du  rythme 
grégorien,  n'est-ce  pas  une  méthode  un  peu  dangereuse  ?  d'autant 
qu'avec  toutes  les  confusions  nées  autour  de  la  barre  de  mesure  mo- 
derne, ce  n'est  même  pas  aller  du  «  connu  »  à  l'inconnu. 

Et  il  nous  revient  ce  jugement  de  M.  J.  Soyère  porté  sur  le  même 
ouvrage  à  propos  de  la  Modalité  :  «  Le  défaut  radical  du  système  nou- 
veau d'accompagnement  est  d'avoir  examiné  les  faits  grégoriens  avec 
nos  procédés  d'analyse  moderne.  »  (\J Informateur,  avril  1928,  p.  60). 

Mais  examinons  successivement  les  paragraphes  du  1"  chapitre, 
intitulé  :  le  rythme  mesuré. 


§  I.  Définition  du  rythme 

Nous  attendrions  une  définition  et  une  explication  :  1°  du  rythme 
en  général;  2"  du  rythme  musical;  3°  du  rythme  mesuré. 

M.  P.  procède  autrement  :  il  va  éliminer  une  mauvaise  définition, 
puis  nous  proposer  la  bonne.  Suivons-le. 

A)  Définition  des  «solfèges  ».  —  «  Le  rythme  est  une  certaine /»/-<?- 
portion  des  durées  qui  se  traduit  pratiquement  par  la  multiplication  et 
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la  division  exacte  d'une  unité  de  durée  appelée  temps  :  la  noire,  etc.. 
Mais  c'est  aussi  une  hiérarchie  des  temps,  suivant  laquelle  certains  sont 
plus  importants  que  les  autres  :  la  note  qui  commence  un  temps  est 
plus  importante...,  le  temps  qui  commence  une  mesure  ...»,  etc.  Et  un 
peu  plus  loin,  M.  P.  complète,  car  il  a  oublié  un  point  important  :  «  On 
nous  fait  savoir  aussi  que  le  premier  temps  est  fort,  et  qu'on  doit 
l'accentuer.  » 

Tout  cela  n'a  guère  l'allure  d'une  «  définition  ».  En  tout  cas  ce  ne 
serait  pas  une  définition  du  rythme  en  général,  ni  du  rythme  musical 
en  particulier,  mais  bien  déjà,  plus  spécialement,  du  rythme  mesuré. 

M.  P.  néglige  ce  fait.  Prenant  la  «  définition  »  telle  quelle,  il  la 
déclare  incomplète,  en  ce  qu'elle  ne  rend  pas  compte  de  la  phrase  mu- 
sicale, et  fausse,  en  ce  qu'elle  attribue  au  premier  temps  une  valeur  de 
force  et  d^ accentuation. 

Il  en  profite  pour  exposer  sa  propre  pensée,  que  nous  transcrivons 
en  forme  logique  (sans  pourtant  toucher  à  la  rédaction  des  prémisses): 

«  Le  premier  temps  [de  la  mesure]  a,  en  principe,  une  valeur  ryth- 
mique particulière.  » 

Or  «  l'accentuation  se  marque  indifféremment  sur  tous  les  temps 
(sauf  dans  certains  genres  de  musique...)  » 

Donc  l'accentuation  ne  rend  pas  compte  de  la  valeur  rythmique  du 
premier  temps:  donc  il  faut  la  rejeter  d'une  explication  du  rythme. 

Ce  raisonnement  pèche  par  la  base,  parce  que  sa  première  propo- 
sition renferme  une  confusion  entre  le  rythme  et  la  mesure,  et  parce 
que  la  deuxième  est  inexacte,  en  fait. 

Que  signifie  «  le  premier  temps  de  la  mesure  a,  en  principe,  une 
valeur  rythmique  particulière  »  ? 

Il  est  certain  que  dans  la  musique  vraiment  mesurée,  c'est-à-dire 
dans  celle  ovi  la  mesure  semble  jouer  un  rôle  rythmique  par  le  relief 
sonore  donné  habituellement  à  chaque  premier  temps,  il  y  a  un  rapport 
de  fait  entre  le  premier  temps  et  une  certaine  «  valeur  rythmique 
particulière.  » 

Mais  dans  ce  genre  de  musique,  précisément,  «  cette  valeur  ryth- 
mique particulière  »  n'est  autre  que  ce  que  l'on  appelle  X accentuation, 
l'accentuation  rythmique.  Il  est  donc  faux  de  dire  que  \ accentuation 
dans  ce  genre  de  musique,  se  marque  indifféremment  sur  tous  les 
temps. 

Ce  fait  de  l'accentuation  normale  des  premiers  temps  (dans  cette 
musique)  est  même  l'origine  de  la  théorie  des  temps  forts,  parce  que 
cette  accentuation  se  manifeste  surtout  par  l'intensité. 

Il  est  aussi  la  raison  d'être  des  principes  admis  communément, 
relatifs  au  choix  des  mesures  par  le  compositeur  qui  veut  traduire 
(approximativement)  par  des  mesures  sa  conception  musicale. 
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«  Le  but  de  la  mesure,  écrit  M.  Edmond  Laurens*,  est  d'indiquer 
d'après  l'accentuation  rythmique  perçue  par  l'ouïe  ou  que  l'ouïe  doit 
percevoir,  la  division  et  l'accentuation  rythmique  à  donner  aux  notes... 
L'accentuation  du  temps  a  pour  but  de  faire  percevoir  le  rythme.  » 

Dans  «  certains  genres  de  musique  »  très  mesurés,  auxquels  fait 
allusion  M.  P.,  et  que  M.  V.  d'Indy  appelle  «  certains  rythmes  étroits  et 
serviles  »  (sonneries  de  clairon,  marches,  certaines  danses,  etc.),  le 
premier  temps  aura  toujours  une  «  valeur  rythmique  particulière»,  sera 
toujours  «  accentué.  » 

Dans  la  musique  mesurée  ordinaire,  ce  premier  temps  qui  «  en 
principe  »  a  une  «  valeur  particulière  »,  est  «  accentué  »,  pourra  perdre, 
en  fait,  cette  valeur,  cette  accentuation.  Il  la  perdra  d'autant  plus  faci- 
lement, d'autant  plus  souvent  que  le  rythme,  dans  la  conception  du 
compositeur,  sera  moins  mesuré,  sera  jylus  libre. 

Il  serait  donc  faux  de  dire  que  le  premier  temps  de  la  mesure  2l  par 
lui-même  %  une  valeur  rythmique  particulière. 

Cette  valeur  rythmique,  il  ne  la  possède  pas  en  propre,  elle  lui  est 
confiée,  provisoirement.  Quand  il  l'a,  il  est  dit  accentué. 

Il  n'est  donc  pas  vrai  de  dire  que  «  l'accentuation  dans  la  musique 
mesurée,  se  marque  indifféremment  sur  tous  les  temps  »,  ce  qui  est  vrai 
seulement,  c'est  qu'elle  est  indépendante  du  premier  temps  (ou  des 
temps)  de  la  mesure. 

Selon  que  le  compositeur  disposera  régulièrement  ou  non  ses 
«  valeurs  rythmiques  »,  son  «  accentuation  »,  le  rythme  sera  régulier  ou 
non,  sera  mesuré  ou  libre. 

Le  rythme  préexiste  logiquement  à  la  mesure.  Il  est  libre  de  la 
construire,  de  la  modifier,  de  la  briser  à  son  gré. 

En  résumé,  la  distinction  faite  par  M.  P.  entre  l'accentuation  et  la 
valeur  rythmique  du  1^'  temps  [quand  elle  existe]  est  sans  fondement. 
Elle  est  basée  sur  une  équivoque  (le  double  sens  de  l'expression  «  en 
principe  »)  et  sur  une  erreur  de  fait:  «  l'indifférence  de  l'accentuation 
pour  tous  les  temps  dans  le  rythme  mesuré  (ou  la  mesure  rythmée).  » 

Ce  qui  est  plus  grave  encore  peut-être,  c'est  que  pour  M.  P.  l'idée 
même  de  rythme  (musical)  semble  ne  pas  être  distincte  de  cette  «  valeur 
rythmique  particulière  du  premier  temps  de  la  mesure  »,  dont  il  a  été 
uniquement  question  jusqu'ici. 

Il  conclut  en  effet:  «  Dissocions  donc  trois  termes  qui  représentent 
trois  idées  distinctes,  quelles  que  puissent  être  d'ailleurs  leurs  rap- 
ports :  rythme,  accent,  intensité.  » 

Notons  ici  encore  la  confusion  des  idées,  aggravée  par  l'impropriété 

1.  Cours  d'éducation  musicale  pianistique,  1901,  pp.  268  et  3l5. 

2.  Car  il  ne  faut  pas  jouer  sur  l'expression  :  «  en  principe.  » 
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des  termes.  Trois  idées  peuvent  être  parfaitement  distinctes,  sans  qu'il 
convienne  de  les  dissocier.  Elles  doivent  même  être  associées,  s'il  y  a 
entre  elles  des  rapports,  surtout  intimes. 

En  l'espèce,  pourquoi,  par  exemple,  le  rythme  musical,  même  mesuré, 
ne  pourrait-il  être  défini  en  fonction  d'un  accent,  et  d'un  accent  d'/Vz- 
tensité,  qui  «  ordonnerait  le  mouvement  sonore  »  ? 

Nous  savons  bien  que  M.  P.,  voyant  le  chant  grégorien  à  l'horizon, 
veut  dissocier  X accent  (surtout  d'intensité),  du  rythme,  en  le  dissociant 
de  la  valeur  rythmique  qu'il  attribue  aux  temps  de  la  mesure.  Mais 
jusqu'à  présent  il  n'y  a  pas  réussi. 

Voyons  s'il  sera  plus  heureux  en  nous  donnant  sa  définition  du 
rythme,  qu'il  nous  annonce  tout  au  moins  par  ce  titre  : 

B)  Définition  réelle  *.  —  Il  nous  donne  d'abord  la  définition  du  rythme 
en  général.  C'est  celle  de  Platon.  Nous  l'acceptons  :  «  Le  rythme  est 
l'ordonnance  du  mouvement.  » 

Nous  attendons  maintenant  celle  du  rythme  musical.  Mais  au  lieu 
d'une  définition,  M.  P.  formule  cette  proposition,  assez  peu  claire  : 
«  Appliquée  au  rythme  musical  cette  définition  [de  Platon]  embrassera  : 

1°  L'architecture  générale,  ou  forme  d'une  pièce  ; 

2°  La  phrase,  avec  ses  éléments  ; 

3°  La  notion  du  temps  multiplié  et  divisé  ». 

Nous  ne  voyons  pas  très  bien  la  définition  de  Platon  embrassant  [?], 
pour  devenir  une  définition  du  rythme  musical,  une  collection  d'élé- 
ments spécifiques  aussi  hétérogènes  que  la  forme,  la  phrase  et...  une 
notion.  Mais  essayons  de  comprendre  la  pensée  de  M.  P.  et  de  dégager 
de  cette  sorte  de  description  une  définition. 

Commençons  par  présenter  le  3^ (la  notion  du  temps,  etc.)  sous  une 
autre  forme,  pour  le  rendre  assimilable  par  une  définition,  sur  le  même 
plan  que  «  la  forme  d'une  pièce  »  et  «  la  phrase  ». 

Réalisons  d'abord  l'abstraction,  en  supprimant  le  mot  notion.  Puis 
au  lieu  du  «  temps  multiplié  et  divisé  »  —  le  temps  étant  ici  une  unité 
de  durée,  la  noire  p.  ex.  —  disons  équivalemment  «  les  groupes  de 
temps  obtenus  par  multiplication  ou  division  »,  ou  plus  exactement 
encore  :  les  groupes  de  temps  obtenus  par  multiplication  (p.  ex.  2  noires), 
et  les  parcelles  du  temps  obtenus  par  division  (p.  ex.  2  croches)  '. 

Je  reprends  alors  l'énoncé  de  M.  P.,  que  j'exprime  ainsi  : 

1°  Les  parties  ordonnées  d'une  pièce  constituent  un  rythme,  appelé 
forme  ; 

1.  M.  P.  veut  dire  sans  doute  :  Définition  exacte;  car  une  mauvaise  définition  est  aussi 
une  définition  réelle. 

2.  Cette  notion,  ici,  de  multiplication  et  de  division  nous  paraît  d'ailleurs  prématurée. 
Celle  d'une  simple  succession  élémentaire  (2  ou  3  unités  quelconque)  nous  paraît  suffire, 
et  serait  en  un  sens,  plus  précise. 
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2°  Les  éléments  ordonnés  d'un  groupement  musical  moins  complexe 
constituent  un  rythme,  appelé  phrase; 

3°  Les  temps  (ou  parcelles  de  temps)  ordonnés  d'un  groupement 
musical  élémentaire  constituent  un  rythme  appelé...  (mettons  :  cellule 
rythmique,  ou  rythme  élémentaire). 

Et  je  risque  maintenant  (d'après  M.  P.)  une  définition  englobant  ces 
trois  aspects  du  rythme  '  : 

Le  rythme  musical  est  l'ordonnance  des  temps  (multipliés)  ou  par- 
celles de  temps,  réalisée  dans  la  forme  d'une  pièce,  dans  la  phrase, 
dans  le  rythme  élémentaire. 

C'est  tout  ce  que  nous  fournit  «  l'embrassement  »  indiqué  par 
M.  Potiron.  Et  c'est  fort  peu  de  chose,  jusqu'à  présent. 

Avec  cette  définition  je  sais  seulement  que  le  mouvement  sonore 
existant,  le  rythme  musical  peut  exister,  et  que  s'il  existe,  il  répond  à 
cette  définition  (selon  M.  P.). 

Mais  j'ignore  en  quoi  consiste  ce  rythme,  cette  ordonnance  ;  comment 
moi,  compositeur,  je  pourrai  la  réaliser,  comment,  moi,  auditeur,  je 
pourrai  la  percevoir. 

Cette  «  ordonnance  »  d'un  mouvement  spécial  (sonore)  doit  avoir 
une  «  qualité  »  spéciale,  relevant  de  la  «  qualité  »  du  mouvement. 

Quand  je  saurai  que  pour  avoir  une  «  phrase  »,  je  dois  «  ordonner 
ses  éléments  »,  je  ne  saurai  rien  ou  presque  rien.  J'ai  besoin  d'être 
renseigné  sur  les  conditions  «  sonores  »  de  la  sensation  du  rythme  : 
variations  d'une  ou  de  plusieurs  des  qualités  du  son  :  intensité,  durée 
hauteur,  timbre  ^ 

M.  P.  semble  bien  être  aussi  de  cet  avis,  car  il  ajoute,  en  guise 
d'explication  de  son  expression  «  la  notion  du  temps,  multiplié  et  divisé  », 
les  lignes  suivantes  : 

«  A  l'audition,  je  reconnais  la  place  des  temps,  et  je  les  groupe  pour 
donner  à  certains  d'entre  eux  une  importance  rythmique  particulière. 
Nous  étudierons  plus  loin  les  éléments  qui  déterminent  cet  ordre  dans 
le  détail  rythmique.  » 

(A  suivre.)  Dom  Lucien  David. 

O.  S.  B. 


1.  Qui  d'ailleurs  ne  correspondent  pas  sans  doute  à  une  réalité  aussi  rigoureusement 
tripartite... 

2.  Que  le  lecteur  nous  permette  de  le  renvoyer  à  un  paragraphe  de  notre  étude  sur 
a  les  bases  d'une  théorie  du  rythme  grégorien  »  intitulé  :  «  Le  Rythme  ne  se  conçoit  et 
n'existe  que  par  l'ordonnance  des  qualités  sensibles  du  son  ».  J^evue  du  ch.  grég.,  sep- 
tembre 1922,  p.  38. 
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LES  ORGUES  ET  LES  ORGANISTES 
DE    NOTRE-DAME     DE    VERSAILLES 

I 

LES  GRANDES  ORGUES 

LES  grandes  orgues  de  Notre-Dame  de  Versailles  furent  originaire- 
ment construites  par  le  facteur  Tribuot  S  qui  toucha  pour  son  travail 
en  payements  échelonnés,  du  2  novembre  1687  au  16  décembre  1691, 
5.500",  auxquelles  on  doit  ajouter  le  prix  du  buffet,  œuvre  du  menui- 
sier Antoine  Rivet,  3.590'".  Avec  les  500"  dues  à  Guillaume  Desansiers 
doreur  %  et  les  quelques  menues  sommes  à  ajouter,  on  approche  du 
total  de  10.000".  Sauf  des  additions  dont  il  sera  question  plus  loin,  le 
buffet  est  resté  tel  qu'il  fut  érigé  au-dessus  de  la  porte  d'entrée  en  1686. 
On  remarquera  cependant  que  primitivement,  il  avait  été  peint  en  blanc 
et  or  comme  celui  de  la  chapelle  du  château  %  décoration  qu'il  conserva 
jusqu'en  1840  \  On  compte  cinq  tourelles  au  grand  corps,  mais  tandis 
que  quatre  sont  surmontées  par  des  brûle-parfums,  celle  du  milieu,  la 
plus  grande,  se  trouve  sans  couronnement  et  atteint  presque  la  bande 
centrale  de  la  voûte  de  la  nef.  Immédiatement  sous  les  lampadaires  se 
voient  des  têtes  d'angelots,  enveloppées  d'ailes  éployées,  qui  maintien- 
nent l'extrémité  des  tuyaux. 

Le  positif  ne   compte  que  deux  tourelles  latérales,  et  deux  plates 
faces  séparées  par  une  statue  qui  semble  bien  plutôt  être  une  figuration 

1.  GuiFFREY,  Comptes  des  bâtiments  du  roi,  t.  ii,  col.  1133,  «  2  novembre  1686.  à  Tri- 
buot, facteur  d'orgues...  »  Julien  Tribuot  travailla  notamment  à  Saint-Georges  d'Abbe- 
ville  et  à  Saint-Étienne-du-Mont  de  Paris.  Cf.  comte  Paul  de  Fleury,  Dictionnaire  bio- 
graphique des  facteurs  d'orgue.  Paris,  1927,  p.  191. 

2.  Ibid.,  col.  1127-28. 

3.  Ibid.,  col.  1132. 

4.  Cf.  Félix  Raugel,  Les  buffets  d'orgues  du  département  de  Seine-et-Oise.  Paris, 
Fischbacher,  in-8°,  60  p.,  1906,  p.  25.  Au  seuil  de  cette  étude,  je  me  plais  à  remercier  mon 
excellent  ami  Félix  Raugel,  maître  de  chapelle  de  Saint-Honoré  d'Eylau.  Je  lui  dois 
d'avoir  entrepris  et  mené  à  bonne  fin  ce  travail  qu'il  m'a  suggéré.  Mais  je  n'ai  garde 
d'oublier  notre  sympathique  maître  de  chapelle  M.  René  Quignard  et  notre  conscien- 
cieux organier  M.  Leclerc,  tous  deux  m'ont  été  d'un  précieux  secours  dans  l'étude  des 
détails  techniques. 

5.  Georges  Servières,  La  décoration  artistique  des  buffets  d'orgues,  Paris  1928, 
p.  134,  note. 
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de  sainte  Cécile;  les  anges  prosternés  de  chaque  côté  du  positif  ne  sont 
là  que  depuis  1867,  ils  proviennent  de  l'ancien  maître-autel'. 

Au-dessus  des  tuyaux  du  positif  et  de  chaque  côté  de  l'horloge,  deux 
angelots,  dans  un  costume  plus  que  sommaire:  l'un  esquisse  un  pas  de 
danse,  tandis  que  l'autre  souffle  de  la  trompette.  Evidemment,  quoique 
très  sobre,  la  décoration  du  buffet  d'orgue  de  Notre-Dame  est  extrê- 
mement intéressante.  On  pourra  critiquer  l'ensemble  un  peu  lourd  de 
la  tribune,  soutenue  par  deux  colonnes  de  bois;  mais  si  la  rectitude 
de  celle-ci  ne  saurait  souffrir  la  comparaison  avec  la  puissante  et  gra- 
cieuse console  se  relevant  en  accolade,  servant  de  soutien  au  positif 
de  Saint-Louis  de  Versailles  ^;  si  à  Notre-Dame  on  ne  trouve  pas  l'élé- 
gance, on  rencontre  du  moins  une  incomparable  majesté. 

Notre  instrument,  achevé  en  1690,  consistait  en  un  grand  seize  pieds 
à  quatre  claviers  manuels  sorti  des  ateliers  de  Julien  Tribuot  ;  c'était, 
au  dire  des  connaisseurs  de  l'époque,  un  instrument  d'une  qualité  fort 
précieuse.  Aussi  la  paroisse  très  fière  décida-t-elle,  à  partir  de  1726,  de 
payer  chaque  année  110  livres  au  facteur  d'orgues  pour  venir  l'accor- 
der douze  fois  par  an.  Une  mésaventure  peu  banale  arriva  en  l'année 
1730;  dans  la  nuit  du  18  au  19  juillet,  la  foudre  tomba  dans  l'église 
Notre-Dame.  Après  avoir  passé  sur  les  orgues,  elle  sortit  par  les  croi- 
sées de  la  chapelle  Sainte-Geneviève.  Dans  le  premier  moment,  on 
ne  s'aperçut  d'aucun  dommage,  mais  le  lendemain,  l'organiste,  le  sieur 
Marchand,  voulant  se  servir  de  l'orgue,  constata  que  l'instrument  ne 
parlait  plus,  tous  les  tuyaux  ayant  été  percés  d'une  quantité  innom- 
brable de  trous.  On  fut  six  semaines  à  les  réparer,  il  en  coûta  1.200  à 
1.500  livres. 

En  1766,  Cliquot  refit  les  jeux  d'anches,  c'est-à-dire  ceux  de  trom- 
pette, clairon  et  cromorne,  et  ajouta  le  jeu  de  hautbois  qu'il  avait 
inventé.  Le  même  facteur  fit  des  claviers  neufs  et  changea  en  partie  la 
distribution  intérieure  des  jeux,  pour  faciliter  l'accord  et  les  réparations; 
le  marché  de  cette  restauration  fut  passé  moyennant  7.000"  \  Deux  ans 
après,  le  28  décembre,  les  Marguilliers  autorisèrent  l'exhaussement  des 
deux  tourelles  des  coins  du  buffet  de  l'orgue'. 

Au  moment  de  la  Révolution,  l'instrument  se  trouvait  en  parfait  état, 
ainsi  que   le  constate  le  rapport  ^  du  sieur  Bêche,  conservateur  de  la 

1.  Archives  de  la  paroisse. 

2.  Cf.  Raugel.  Les  buffets  d'orgues...,  p.   32.  Journal  de  Pierre  Narbonne,  commis- 
saire de  police  de  Versailles,  p.  p.  J.-A.  Leroi,  Versailles,  1868,  in-8°. 

3.  Archives  de  Notre-Dame,  registre  des  délibérations  des  Marguilliers,  non  folioté, 
9  décembre  1766. 

François-Henri  Cliquot,  le  plus  célèbre  de  la  lignée,  1728-1790,  travailla  notamment 
aux  orgues  de  Valence,  Saint-Gervais,  Saint-Merry.  Cf.  de  Fleury,  op.  cit.,  p.  47. 

4.  Registre  de  délibérations,  cité. 

5.  Arch.  mun.  de  Versailles  et  Rapport  publié  par  Schemit-Maréchal  :  Notice  sur  le 
grand  orgue  de  la  cathédrale  de  Versailles.  Versailles,  Beau,  1864   in-4o. 
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section  de  musique  et  instruments  au  Conservatoire  du  Muséum  natio- 
nal, à  la  municipalité  de  Versailles.  Il  concluait  que  cet  orgue  est  rangé 
dans  la  classe  des  excellents  instruments  de  ce  genre,  et  fort  heureuse- 
ment on  le  conserva. 

Mais  l'orgue  demeura  muet  pendant  plusieurs  années,  et  même  après 
la  réouverture  de  l'église,  fut  encore  négligé  ;  la  situation  pécuniaire 
de  la  paroisse  ne  permettait  pas  de  faire  à  l'instrument  la  plus  minime 
réparation. 

Le  facteur  d'orgues  du  roi,  Louis-Paul  DalleryS  étant  venu  à  Ver- 
sailles en  1817  pour  la  réfection  de  l'orgue  de  la  chapelle  du  château, 
constata,  à  Notre-Dame,  que  l'on  pouvait  craindre  la  chute  des 
grands  tuyaux  de  montre.  Cependant  la  fabrique  obligée  d'acquérir  un 
terrain  pour  la  construction  d'une  école  ajourna  l'exécution  du  devis  se 
montant  à  6.500",  car  se  bornant  à  quelques  travaux  de  précaution,  on 
attendit  jusqu'en  1834  pour  procéder  à  une  restauration  devenue  urgente. 
Le  rapport  de  la  main  de  Louis-Paul  Dallery,  du  24  novembre  de  cette 
même  année,  disait  notamment  que  depuis  vingt  ans  l'oxydation  et  la 
pourriture  «  rendaient  presque  de  toute  nullité  pour  votre  organiste,  des 
tuyaux  indispensables,  parce  qu'ils  constituent  ce  qu'on  appelle  les 
fonds  d'orgue  et  que  l'absence  de  leur  effet  réduit  cet  instrument  à  la 
condition  d'un  grand  orchestre  auquel  il  manquerait  des  contre-basses». 
On  refondit  et  reconstruisit  les  montres  ;  tous  les  tuyaux  intérieurs  des 
deux  corps  de  buffet  composant  ensemble  2.500  tuyaux,  furent  démon- 
tés, nettoyés,  réarrondis  et  ressoudés  ^ 

On  procéda  également  à  la  réparation  des  tuyaux  de  bois  qui 
composent  les  basses  des  bourdons,  et  des  pertes  de  vent  des  cinq 
soufflets. 

Le  facteur  procéda  aux  additions  suivantes  :  il  fit  un  sommier  neuf 
pour  la  partie  de  l'orgue  en  correspondance  avec  le  troisième  clavier 
et  désigné  sous  le  nom  de  récit.  Sommier  en  chêne  comportant  trois 
registres  pour  recevoir  un  cornet  (dont  le  bourdon  servira  comme  flûte 
récitante).  Le  hautbois  ne  comportant  alors  que  27  tuyaux,  ce  qui  en 
bornait  l'étendue  à  l'ut  du  milieu  du  clavier,  Dallery  en  ajouta  cinq, 
ainsi  que  cinq  tuyaux  de  médium  au-dessus  de  la  trompette.  Il  fut  éga- 
lement procédé  à  la  suppression  du  cornet  d'écho,  remplacé  par  une 
flûte  ouverte  et  une  trompette,  et  à  l'adjonction  d'une  voix  humaine  et 
de  deux  flûtes  neuves.  Ces  travaux  coûtèrent  la  somme  de  8.500  francs. 
Voici  quelle  était  alors  la  disposition  des  38  jeux  dont  se  composait 
l'instrument  : 

1.  1797-18...,  fils   de  Pierre-François  Dallery,  1764-1833.  Cf.  Paul  de  Fleury,  op.  cit. 
p.  36  et  sq. 

2.  Rapport  conservé  aux  Arch.   de  l'église  de  Notre-Dame  dans  un  dossier  factice 
constitué  sur  les  orgues. 
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Clavier  : 

Positif  (5o  notes) 

Montre 

Bourdon 

Prestant 

Quinte 

Doublette 

Tierce 

8  p. 

8 

4 

3 

2 

1  3/5 

Galoubet 
Plein  jeu 
Flûte  ouverte 
Trompette 
Cromorne 
Clairon 

4  p. 
7  r. 

8 
8 
8 
4 

2^  Clavier  :  Grand  orgue  (5o  notes) 

Montre 

Bourdon 

Montre 

Flûte  ouverte 

Prestant 

Cornet 

Quinte 

Doublette 

16  p. 
16  p. 

8 

8 

4 

5  r. 

3 

2 

Tierce 

Fourniture 

Cymbale 

Voix  humaine 

Grosse  trompette 

Petite  trompette 

Clairon 

1  3/5 

5  r. 

3  r. 

8 

8 

8 

4 

Je 

Clavier 

;  Récit  (32  notes) 

Cornet 

Bourdon  du  Cornet 

4  r. 
8 

Trompette 
Hautbois 

8 
8 

r 

Clavier 

;  Echo  (32  notes) 

Flûte 

8 

Trompette 

8 

Pédale  (3o  notes) 

Flûte 
Flûte 

8 
4 

Trompette 
Clairon 

8 
4 

Mais  les  orgues  ont  constamment  besoin  d'être  rajeunis  et  nettoyés, 
aussi,  à  la  suite  d'un  devis  signé  le  28  août  1868  ',  avec  la  maison  Mer- 
klin^,  des  réparations  furent  exécutées,  vérifiées  et  expertisées  le  4  mars 
1870  par  Henri  Lambert,  organiste  de  la  cathédrale  de  Versailles,  Léon 
Vasseur,  organiste  de  Notre-Dame  %  Clément,  maître  de  chapelle  de 
Notre-Dame,  Renaud  de  Vilbac,  grand  prix  de  Rome,  organiste  de  Saint- 
Eugène  de  Paris,  Edouard  Batiste,  organiste  de  Saint-Eustache.  Ceux- 
ci  reconnurent  que  l'orgue  comptait  :  trente-trois  jeux  répartis  sur  trois 
claviers  manuels  de  54  notes  et  un  pédalier  de  27  ;  salicional  de  8  au 
positif,  viole  de  gambe  au  8  au  grand  orgue,  bourdon  du  8,  flûte  har- 
monique du  8,  viole  di  gamba  de  8,  voix  céleste,  trompette  de  8  au  récit, 
flûte  de  16,  flûte  de  8  au  pédalier,  refaits  entièrement  à  neuf;  tous  les 
autres  jeux,  complétés  et  réparés  avec  un  soin  extrême,  transportés  de 

i  .  Arch.  de  l'église  Notre-Dame,  ibid. 

2.  Joseph  Merklin,  né  le  18  décembre  1819  à  Oberhausen,  cessa  de  travailler  en  1899. 
Cf.  Paul  DE  Fleury,  op.  cit.,  p.  141  ;  à  cette  époque,  les  ateliers  Merklin  se  trouvaient 
49,  boulevard  Montparnasse. 

3.  Voir  plus  loin  la  note  que  nous  lui  avons  consacrée. 
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l'ancien  orgue  dans  le  nouveau.  On  lit  encore  dans  le  rapport  de  l'exper- 
tise :  «  Les  trois  soufflets  réservoirs  existants  dans  l'ancien  orgue  ont  été 
conservés.  Deux  d'entre  eux  ont  été  superposés  et  alimentés  par  deux 
pompes  aspirantes  et  foulantes,  le  troisième  a  été  utilisé  comme  souf- 
flet régulateur.  Puis  enfin,  on  a  construit  un  soufflet  neuf,  à  réservoir 
horizontal,  qui  alimente  si  amplement  l'orgue  que  l'on  pourrait  ajouter 
des  jeux  à  celui-ci  sans  avoir  besoin  de  modifier  la  soufflerie.  De  plus,  elle 
est  agencée  de  telle  façon  qu'elle  peut  fonctionner  avec  un  seul  souffleur. 

«  Tous  les  jeux  neufs  ou  réparés  sont  harmonisés  avec  un  soin  et  un 
talent  remarquables.  Chaque  jeu  séparément  a  bien  le  timbre  et  le 
caractère  qiii  lui  est  propre,  tous  parlent  avec  égalité,  enfin  les  jeux  de 
fonds  ont  une  sonorité  suave  et  majestueuse  ;  les  jeux  d'anches  de  l'éclat 
sans  dureté  et  les  jeux  de  solo  un  charme  et  une  parfaite  distinction.  » 

Depuis,  malgré  quelques  réparations  de  détail  et  des  travaux  d'en- 
tretien effectués  avec  le  plus  grand  soin,  une  restauration  partielle  à 
exécuter  au  mécanisme  commença  à  se  faire  sentir  en  1890.  Les  facteurs 
d'orgues  J.  et  E.  Abbey,  12,  rue  de  la  Chancellerie,  à  Versailles,  à  la 
demande  de  M.  le  chanoine  Vigeas,  curé  de  Notre-Dame,  et  conformé- 
ment au  procès-verbal  sur  l'état  du  mécanisme  de  cet  instrument, 
firent  savoir  par  une  lettre  du  7  décembre  1892,  qu'il  serait  bon  d'adap- 
ter aux  vergettes  du  clavier  de  positif  et  à  celui  du  récit  deux  séries 
de  leviers  et  de  contre-poids  destinés  à  obvier  au  poids  de  ces  longues 
vergettes.  Les  équerres,  les  abrégés  et  les  leviers  des  trois  claviers  et 
des  pédales  seraient  réglés  soigneusement  afin  d'éviter  les  frottements, 
d'améliorer  les  touches  des  claviers  et  d'empêcher  les  cornements. 
Moyennant  ces  travaux  on  put  ajourner  la  réharmonisation  de  l'orgue 
et  son  relevage . 

Mais  en  1911-12,  la  nécessité  de  grosses  réparations  se  fit  sentir,  le 
travail,  confié  à  la  maison  Mutin,  s'éleva  à  6.500  francs. 

Enfin,  en  1922,  un  ventilateur  électrique  a  été  installé,  de  sorte  que 
l'orgue  de  Notre-Dame  ne  laisse  plus  rien  à  désirer  comme  mécanisme 
moderne.  Cependant,  le  défaut  de  cet  instrument  réside  dans  la  lenteur 
de  l'émission  du  son,  si  bien  qu'il  en  résulte  une  sorte  d'empâtement 
dans  les  mouvements  rapides.  Les  organistes  qui  se  sont  succédés  au 
clavier  n'ont  pu  que  déplorer  cet  état  de  choses,  notamment  quand  il 
leur  faut  interpréter  les  fugues  de  Bach.  Pour  parer  à  cet  inconvénient 
on  doit  malheureusement  exécuter  ces  pièces  au-dessous  du  mou- 
ment  traditionnel. 

L'instrument  ayant  besoin  d'être  relevé  le  plus  tôt  possible,  sou- 
haitons qu'une  commission  composée  des  meilleurs  techniciens,  de  nos 
maîtres  de  chapelle  et  organistes,  examine  notre  grand  orgue  et  éta- 
blisse un  rapport  circonstance  en  vue  des  travaux  à  effectuer,  et  pro- 
fite de  l'occasion  pour  étudier  un  correctif  à  cette  lacune. 

(A  suivre.)  E.  Houth. 
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LA  SCANSION  MESURÉE  DES 
HYMNES  AMBROSIENNES 


SUR  ce  sujet,  M.  Giulio  Bas,  professeur  de  chant  liturgique  au  Petit 
Séminaire  de  Milan,  vient  d'écrire  une  importante  étude  dans 
la  Revue  milanaise  :  Ambrosius.  M.  Bas  a  un  nom  assez  universellement 
connu  dans  le  monde  grégorianiste,  pour  n'avoir  pas  besoin  d'être 
présenté  aux  lecteurs  de  la  Tribune.  Rappelons  seulement  qu'après 
avoir  été  autrefois  attaché  à  la  rédaction  de  la  Rassegna  Gregoriana 
de  Rome,  il  a,  depuis,  publié  des  travaux  importants  sur  le  Chant 
Ambrosien.  Il  était  d'autant  mieux  préparé  à  le  faire,  qu'il  a  été,  de  très 
longues  années,  l'ami  du  savant  et  regretté  Chanoine  Garbagnati, 
l'éditeur  des  livres  de  chant  actuellement  en  usage  dans  l'Eglise 
milanaise. 

Or,  en  éditant  les  mélodies  hymniques,  le  Chanoine  Garbagnati 
prit  soin  d'indiquer  les  variantes  présentées  par  les  divers  manuscrits 
anciens,  à  partir  du  xii^  siècle.  C'est  en  comparant  entre  elles 
toutes  ces  variantes,  que  M.  Bas  est  arrivé  aux  conclusions  présentées 
dans  l'étude  dont  nous  rendons  compte  ici.  Ces  conclusions,  il  ne  les 
propose  qu'après  avoir  mis  à  la  base  de  son  raisonnement,  deux  faits 
historiques  également  certains  :  d'une  part,  l'existence  d'une  exécution 
mesurée  des  hymnes  ambrosiennes  à  l'origine;  d'autre  part,  l'existence 
encore  d'une  exécution  mesurée  des  mêmes  hymnes,  bien  qu'avec  une 
certaine  confusion  dans  la  pratique,  il  y  a  à  peine  vingt  ou  trente  ans. 
Le  problème  consiste  donc  à  examiner  très  loyalement  si  les  variantes 
des  manuscrits  ne  représentent  pas  des  «  équivalences  rythmiques  » 
entrant  toutes  dans  un  cadre  métrique. 

La  discussion  est  bien  menée.  D'abord  le  texte  de  saint  Augustin 
qui  jette  un  jour  décisif  sur  la  question  des  origines  :  «  Responde  si 
videtur,  cum  istum  versum  pronunciamus  :  Deus  creator  omnium,  qua- 
tuor iambos  et  duodecim  tempora  quibus  constat,  ubinam  esse  arbi- 
traris  ?  »  D'oii  la  disposition  suivante  : 
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Confrontation  faite  avec  la  pratique  milanaise  d'il  y  a  encore  peu 
d'années,  il  ressort  clairement  que  les  hymnes   de  style  strictement 
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syllabique,  doivent  être  considérées  comme  s'étant  perpétuées  à  travers 
les  âges  sur  la  base  métrique  ci-dessus. 

Que  dire  maintenant  des  mélodies  de  style  seulement  quasi-sylla- 
bique,  sans  comparaison  les  plus  nombreuses,  oij,  au  lieu  d'une  note 
par  syllabe,  se  trouvent,  de  temps  en  temps,  des  groupes  de  deux  notes? 
L'auteur  étudie  comparativement  les  variantes  mélodiques  de  chaque 
air,  et  n'a  pas  de  peine  à  montrer  que  ces  menus  groupes  constituent 
des  équivalences  rythmiques  de  deux  sortes  :  les  unes  sur  la  base  de 
l'indivisibilité  du  temps  premier,  la  combinaison  :  une  brève  +  deux 
brèves  se  substituant  à  la  combinaison  normale  :  une  longue  ~{-  une 
brève  ;  les  autres  sur  la  base  de  la  divisibilité,  par  exemple  cette  combi- 
naison normale  :  une  longue  +  une  brève,  faisant  place  à  celle-ci  :  une 
longue  4"  deux  semi-brèves. 

Nous  ne  croyons  pas,  en  effet,  qu'on  puisse  ici  éluder  la  nécessité 
des  semi-brèves.  On  peut  apporter  de  sérieuses  raisons  pour  les  rejeter 
dans  le  chant  grégorien  ordinaire,  et  même,  semble-t-il,  pour  l'hymnodie 
d'avant  l'époque  de  YArs  Mensurabîlis.  On  peut,  par  exemple,  observer 
que,  dans  la  description  faite  par  Hucbald,  ou  le  faux  Hucbald  (ix'-x''  siè- 
cle) d'une  certaine  notation  propre  à  XOrganum,  il  n'est  fait  mention 
que  de  deux  signes  en  tout  et  pour  tout  :  les  jacentes  virgulas  pour 
figurer  les  longues,  les  puncti  pour  représenter  les  brèves.  S'il  y  avait 
eu  alors  des  semi-brèves,  n'y  aurait-il  pas  fallu  un  signe  spécial  pour  les 
indiquer?  Mais  il  est  certain,  d'un  autre  côté,  que  YArs  Mensurabîlis 
a  connu  les  semi-brèves,  et  que  cet  Ars  Mensurabîlis,  codifié  au 
xm*  siècle,  avait  été  largement  pratiqué  dès  avant.  N'est-il  pas,  dès  lors, 
tout  à  fait  vraisemblable  que  la  mesure  ternaire  fixe  de  cet  art  nouveau 
ait  exercé  son  influence  sur  la  mesure  ternaire  fixe  de  l'hymnodie  tra- 
ditionnelle, précisément  en  l'enrichissant  de  sa  trouvaille  nouvelle  :  les 
semi-brèves  ? 

Et  cette  conclusion  a  reçu  une  confirmation  éclatante  d'une  expé- 
rience qu'a  tentée  M.  Bas  sur  ses  jeunes  élèves  arrivant  de  villages 
de  rit  ambrosien,  où  la  tradition  métrique  des  hymnes  s'est  perpétuée 
jusqu'aujourd'hui.  Impossible  d'obtenir  de  ces  enfants  qu'ils  ne  re- 
tournent instinctivement  à  leur  pratique  traditionnelle,  même  de  la 
divisibilité  du  temps  premier.  Remercions  donc  M.  Bas  d'avoir  délibé- 
rément aiguillé  la  question  de  l'hymnodie  sur  sa  véritable  voie  histo- 
rique, celle  de  la  scansion  traditionnelle  par  longues  et  brèves,  dont 
témoignent  à  travers  les  âges  :  saint  Augustin  au  iv^  siècle,  saint  Bède 
au  viii°,  Guy  d'Arezzo  au  xi°,  Cotton  au  xii%  Odington  au  xiv*,  et 
tant  d'autres  jusqu'à  Dom  Jumilhac  au  xvii°.  Il  est  à  souhaiter  que 
le  mouvement  en  faveur  de  cette  scansion  traditionnelle,  si  heureu- 
sement commencé  à  Milan,  pays  d'origine  de  l'hymnodie,  se  propage 
à  travers  toute  la  catholicité  latine. 

A  la  fin  de  son  étude,  M.  Bas  fait  quelques  remarques  d'ordre  esthé- 
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tique,  que  nous  traduisons  littéralement  :  «  Les  hymnes  ont  été  à  leur 
naissance  des  chants  populaires  ;  l'on  sait  même  qu'aux  premiers 
siècles  chrétiens,  les  hérétiques  employaient  des  chants  semblables, 
justement  parce  que,  avec  leur  allure  mesurée  et  leur  mélodie  coulante, 
ils  se  répandaient  dans  le  peuple  plus  facilement  que  les  psaumes. 
Saint  Augustin  nous  dit  que  saint  Ambroise  les  introduisit  pour 
abréger  les  heures  d'attente  lorsque  les  fidèles  étaient  renfermés  dans 
l'église  en  état  de  défense.  C'était  donc  là  des  chants  que  tous  pouvaient 
apprendre  tout  de  suite,  et  Paulin  raconte  (dans  la  vie  de  saint  Am- 
broise) qu'y  prenaient  part  hommes,  femmes,  enfants  ;  donc  chants 
populaires  par  excellence.  Et  il  est  vraisemblable  que  leurs  mélodies 
provenaient  de  chansons  préexistantes,  même  profanes,  dont  l'usage 
se  trouvait  ainsi  christianisé  ». 

«  Y  a-t-il  un  mètre  plus  populaire  et  se  fixant  mieux  dans  l'oreille 
que  celui  des  hymnes  ambrosiennes  ?  Or  saint  Ambroise  l'employa, 
non  pour  une,  mais  pour  toutes  ses  hymnes  ;  et  presque  tout  le  moyen 
âge  y  prit  goût  au  point  de  le  répéter  un  nombre  de  fois  incroyable, 
sans  jamais  s'en  fatiguer.  L'allure  ondulante,  presque  dansante,  de  ces 
mélodies  exécutées  à  trois  temps,  est  donc  une  preuve  que  ces  chants 
retrouvent  ainsi  leur  vraie  physionomie.  Celle-ci,  à  travers  tant  de 
siècles  a  pu  être  déformée  par  une  exécution  vulgaire  et  négligée  ;  elle 
peut  paraître  inusitée  à  qui  n'y  est  pas  habitué  ;  mais  elle  est,  histori- 
quement, de  tout  point  vraisemblable.  Est-ce  que  toute  la  musique  des 
siècles  XV'  et  xiii°  n'a  pas  connu  obstinément  le  rythme  ternaire  ?  Et 
qui  donc  s'aviserait  aujourd'hui  de  la  défigurer  dans  l'exécution,  pour 
en  rendre  l'allure  plus  adaptée  à  nos  goûts  actuels  ?  Bien  mieux,  l'expé- 
rience d'essais  introduits  dans  la  pratique  permet  de  constater  combien 
les  mélodies  ainsi  exécutées,  avec  un  mouvement  convenable,  font  res- 
sortir leur  caractère  d'archaïque  solennité,  et  en  même  temps  d'élément 
liturgique  d'origine  populaire.  L'esthétique  vient  donc  ajouter  son 
propre  témoignage  aux  arguments  historiques  ;  et  c'est  là  un  apport 
qui  n'est  certes  pas  négligeable,  malgré  sa  nature,  pour  ainsi  dire,  impal- 
pable. » 

Dom  J.  Jeannin, 
O.  S.  B. 
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NOTRE  SUPPLÉMENT 


Quodcumgue  ligaveris,  à  6  voix  mixtes,  par  Palestrina. 

Nous  avons,  l'an  dernier,  publié  (n»  de  mars  1 928),  la  première  partie  du  grand  Tu  es 
Petrus  à  6  voix,  de  Palestrina.  Suivant  notre  promesse,  voici  aujourd'hui  la  seconde  par- 
tie, qui  forme  une  certaine  opposition  avec  la  première  :  le  début  du  texte,  suivant  un 
procédé  familier  à  Josquin  des  Prés,  et  que  son  imitateur  italien  lui  emprunta,  semble 
écrit  pour  deux  chœurs  alternés,  tantôt  à  trois,  tantôt  à  quatre  voix.  C'est  seulement 
après  que  le  nouveau  texte  Quodcumgue  ligaveris  a  été  traité,  qu'apparaît,  se  greffant 
sur  lui,  la  reprise  de  la  fin  de  la  première  partie.  Et  tibi  dabo,  concluant  comme  en  une 
sorte  de  répons  ce  magnifique  motet. 

Annotations  et  nuances  de  M.  Michel  Rouy,  directeur-fondateur  des  «  Chanteurs  Pa- 
lestriniens  »  de  Marseille. 

Ave  Maria,  à  3  voix  égales,  par  Ch.  Lebout. 

Notre  confrère  Charles  Lebout  dirige,  depuis  un  certain  nombre  d'années,  le  chœur 
remarquable  de  la  <*  Schola  de  Saint-Jean-de-Luz  »,  qui  a  déjà  un  glorieux  passé.  L'oc- 
casion d'écrire  pour  voix  égales  à  été  fournie  à  l'auteur  par  la  valeur  des  voix  de  femmes 
qui  forment  ce  chœur.  On  goûtera  certainement  cette  pièce  d'inspiration  et  de  saveur 
toutes  modernes. 

Accompagnements  grégoriens  vocaux,  par  A.  Gastoué. 

C'est  au  tour  de  notre  rédacteur  en  chef  de  fournir  aujourd'hui  des  modèles,  non  pas 
d'accompagnements  à  l'orgue,  mais  d'accompagnements  vocaux,  à  3  et  4  voix,  de  pièces 
grégoriennes;  celles-ci,  tirées  des  prières  prescrites  par  Pie  X  dans  l'office  du  Psautier, 
sont  elles-mêmes  de  la  composition  de  A.  Gastoué,  et  ont  déjà  été  insérées  dans  tel 
«  propre  »  diocésain,  comme  prière  pour  l'Evéque.  Elles  forment  la  petite  feuille  grégo- 
rienne no  16  de  la  collection  de  la  Schola. 


LE   MOUVEMENT   LITURGIQUE   ET   MUSICAL 

RÉCOMPENSE    ACADÉMIQUE 

Nous  sommes  heureux  d'annoncer  à  nos  lecteurs  que  l'Académie  des  Beaux-Arts  a 
décerné  à  notre  ami  et  collaborateur  Félix  Raugel  le  grand  prix  Bailly,  pour  son  splen- 
dide  ouvrage  sur  Les  grandes  Orgues  de  Paris  et  du  département  de  la  Seine. 

Avec  toutes  nos  félicitations. 

PARIS 

=  Au  mois  de  mai  dernier,  on  eut  à  Paris  l'occasion  d'entendre  successivement  à 
l'église  Saint-Etienne-du-Mont  et  à  la  Salle  Pleyel,  les  voix  d'enfants  de  l'ex-chapelle 
impériale,  la  a  Hofburg-Kapelle  »  de  Vienne,  dans  un  répertoire  varié,  allant  de  Pérotin 
le  Grand  à  Mozart,  sous  la  direction  de  M.  Rudolf  Ficker,  professeur  à  l'Université 
de  Vienne.  Des  impressions  diverses  furent  données  aux  auditeurs  de  ces  intéressants 
concerts:  un  de  nos  rédacteurs  nous  a  promis  d'en  parler  plus  longuement  que  nous  ne 
le  faisons  en  une  brève  mention. 
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=  Signalons  la  nouveauté  qui  accompagna,  cette  année,  la  procession  de  la  Fête-Dieu 
au  collège  Stanislas.  Pour  faciliter  la  musique  religieuse  et  le  chant  d'un  tel  cortège,  qui, 
à  travers  cours  et  jardins,  groupe  près  de  1.800  participants,  la  Direction  avait  fait  ins- 
taller des  haut-parleurs  communiquant  avec  la  chapelle.  A  l'orgue,  des  chorals  de  Bach 
étaient  jouées  et  transmis  avec  le  maximum  de  sûreté  musicale  à  travers  tout  le  parcours 
de  la  procession,  alternant  avec  les  hymnes  liturgiques,  qu'entonnaient  devant  le  micro- 
phone placé  dans  la  chapelle,  deux  chantres  seulement,  et  que  la  procession  tout  entière 
poursuivait,  soutenue  par  les  cornets  des  transmetteurs,  convenablement  disposés. 

Très  heureuse  innovation  chez  nous,  et  qu'il  convient  de  signaler  :  elle  fait  honneur  à 
ses  organisateurs. 

On  nous  dit  que  le  même  procédé  doit  être  employé  pour  la  procession  du  Congrès 
eucharistique  de  Bayonne,  dont  les  fêtes  se  déroulent  en  ce  moment. 

=  L'église  historique  et  si  imposante,  du  Val-de-Grâce,  eut,  le  3o  mai,  une  belle  séance 
d'inauguration  d'orgue,  le  Cavaillé-Coll  de  ce  sanctuaire,  restauré  et  complété  par 
l'excellent  facteur  Paul  Kœnig. 

Notre  ami  Ach.  Philip  fit  merveille,  à  côté  du  maître  André  Marchai.  Successivement, 
l'un  et  l'autre  donnèrent  des  œuvres  choisies  de  Clérambault,  Daquin,  Bach,  Palestrina, 
Buxtehude,  Mendelssohn,  tandis  que  le  Quartette  vocal  français  (MM™es  Malnory-Mar- 
seillac,  Legrand-Philip,  MM.  Jouanneau  et  Gébelin)  interpréta  des  motets  en  quatuor, 
de  Lassus,  Schutz,  Beethoven,  Mozart,  et  le  Psaume  Cl.  de  Franck. 

Belle  après-midi  pour  la  bonne  et  belle  musique  religieuse. 

Le  Prix  des  «  Amis  de  l'Orgue  » .  —  Le  lundi  10  juin,  au  Temple  de  l'Etoile,  deux 
candidats,  MM.  Duruflé  et  M.  A.  Fleury  ont  concouru  pour  le  Prix  de  Haute  Exécution 
et  Improvisation  fondé  par  les  Amis  de  l'Orgue.  Auditoire  de  choix,  et  jury  composé 
des  plus  éminents  compositeurs,  organistes  et  professeurs.  Le  maître  Vincent  d'Indy  pré- 
sidait; à  ses  côtés,  L.  Vierne,  Ch.  Tournemire,  G.  Caussade,  J.  Bonnet,  Nadia  Boulanger, 
A.  Marchai,  H.  Mulet,  A.  Cellier.  Ch.-M.  Widor,  qui  avait  promis  de  se  joindre  aux 
membres  du  jurj^  en  avait  été  empêché  au  dernier  moment.  Le  programme  comprenait 
deux  parties  :  dans  la  première,  on  entendit  la  Toccata  et  Fugue  en  ut  majeur  de  Bach, 
imposée  aux  candidats,  puis  un  Choral  figuré  et  une  Paraphrase  improvisés  sur  un 
Thème  grégorien  choisi  par  le  jury  (Hymne  de  Noël,  Jesu  Redemptor).  La  seconde  par- 
tie débuta  par  le  Final  de  la  3^  Symphonie  de  L.  Vierne,  tiré  au  sort  parmi  les  huit  pièces 
qui  avaient  été  imposées  aux  candidats  ;  ceux-ci  eurent  enfin  à  improviser  un  Prélude  et 
Fugue  sur  un  thème  de  G.  Caussade  et  un  mouvement  de  Sonate  sur  deux  thèmes 
d'A.  Cellier. 

Dans  l'ensemble,  et  dans  les  moindres  détails,  ce  fut  un  concours  d'une  très  belle 
tenue  :  exigeant  des  connaissances  musicales  extrêmement  étendues,  il  n'était  pas  per- 
mis à  n'importe  qui  de  s'y  présenter.  Les  candidats  en  présence  étaient  à  peu  près  d'égales 
valeur  et  force.  Tous  les  deux.  Premiers  Prix  du  Conservatoire,  firent  preuve  d'une  vo- 
lonté tenace  pour  s'y  préparer  :  le  travail  qu'ils  ont  fourni  est  digne  des  plus  grands 
éloges,  et  les  «  Amis  de  l'Orgue  »  ont  entendu  l'autre  soir  deux  futurs  maîtres  de  notre 
école  d'orgue  française.  Certes,  il  était  difficile  de  choisir;  on  a  pu  préférer  l'exécution 
plus  vivante  du  second  (M.  Fleury)  dans  la  pièce  de  Bach,  plus  colorée  surtout,  —  et  la 
sensibilité,  le  charme  plus  profond  du  premier  (M.  Duruflé)  dans  l'improvisation  sur  le 
thème  grégorien  et  sa  Paraphrase.  Personnalité  plus  marquée  chez  l'un,  forme  plus  soi- 
gnée chez  l'autre,  diront  les  uns.  D'autres  verront  en  M.  Fleury  un  esprit  plus  jeune,  un 
chercheur  aussi,  dont  les  «  touches  »  multiples  sont  en  elles-mêmes  des  plus  délicates,  et 
en  M.  Duruflé,  un  peintre  de  larges  fresques,  qui  a  laissé  dans  sa  Paraphrase  l'impres- 
sion d'un  coloriste  qui  sait  manier  et  mettre  en  valeur  un  thème  grégorien.  Le  Final  de 
Vierne  fut  «  enlevé  »  par  les  deux  exécutants  (avec  plus  de  brio  peut-être  par  M.  Fleury), 
Sur  le  beau  thème  de  G.  Caussade,  MM.  Duruflé  et  Fleury  ont  improvisé  chacun  un  Pré- 
lude et  Fugue  des  plus  intéressants  :  le  Prélude  du  premier  était  traité  dans  un  esprit 
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tout  classique,  plein  de  noblesse  et  de  grandeur.  M.  Fleury  a  compris  le  thème  tout  au- 
trement, et,  sur  un  balancement  délicieux  de  la  main  gauche,  il  a  construit  un  Prélude 
tout  de  finesse  et  de  grâce  ondulante.  M.  Duruflé  s'est  montré  supérieur  dans  la  Fugue. 
Enfin  on  a  pu  admirer  la  forme  plus  rigoureuse  que  M.  Fleury  a  su  donner  au  mouve- 
ment de  Sonate  (avec  un  excellent  début),  ou  le  caractère  plus  fuyant,  plus  poétique 
avec  lequel  M.  Duruflé  a  préféré  le  traiter. 

Deux  concurrents  des  plus  sérieux,  avec  l'un  et  l'autre,  des  parties  excellentes.  Plus 
d'originalité  chez  l'un,  peut-être  plus  d'unité,  avec  un  concours  sans  défaillance  chez 
l'autre...  Il  fallait  choisir.  Le  Prix  a  été  décerné  à  M.  Duruflé,  une  mention  honorable 
étant  accordé  à  M.  Fleury,  que  les  Amis  de  l'Orgue  auront  le  plaisir  d'entendre  à  la  sai- 
son prochaine. 

Ce  Prix  couronne  magnifiquement  les  efforts  que  la  Société  des  «  Amis  de  l'Orgue  » 
a  fournis  depuis  plus  de  deux  ans,  en  faveur  de  l'orgue  et  des  organistes. 

T.  Rebron. 

Concerts  des  «  Amis  de  l'Orgue  ».  —  Alexandre  Cellier,  au  Temple  de  l'Etoile,  a 
donné  un  programme  intéressant  le  22  mars  et  qui  sortait  du  répertoire  ordinaire  des 
organistes  : 

Deux  courtes  pièces,  auteur  inconnu,  xv^  siècle  ;  Paraphrase  du  Lied  :  Mit  Ganczem 
Willen,  K.  Paumann  (1470-1473),  A.  Cellier;  Almechtger  Got,  Benedicite,  K.  Paumann, 
M.  Yves  Tinayre  ;  a)  Jérusalem,  Mirabilis,  anonyme  (logS);  b)  Vive  Deo  Soli,  H.  Albert 
(1604-1651),  M.  Yves  Tinayre;  Celui  qui  se  repose  en  la  volonté  de  Dieu,  J.-S.  Bach, 
A.  Cellier;  Air  de  la  Passion,  Haendel,  Mme  A.  Cellier;  Prélude  et  Fugue  en  ut  mineur, 
J.-S.  Bach,  A.  Cellier;  Air  du  Messie,  Haendel,  M.  Yves  Tinayre;  Deux  Canons  :  a)  la 
mineur;  b)  mi  majeur,  Schumann,  A.  Cellier;  Ave  Maria,  Righini,  Mme  A.  Cellier;  Duo 
de  la  Cantate  N"  42,  J.-S.  Bach,  Mme  A  Cellier,  M.  Yves  Tinayre  ;  Prélude  et  Fugue,  en 
si  majeur,  Saint-Saëns,  A.  Cellier;  Prologue  des  Béatitudes,  César  Franck,  Mme  A.  Cel- 
lier, M.  Yves  Tinayre;  Sarabande,  Debussy;  Symphonie  gothique,  premier  mouvement, 
Ch.-M.  Widor,  A.  Cellier. 

L'organiste  a  eu  le  mérite  de  faire  connaître  à  un  public  qui  l'ignorait  deux  pièces  du 
xv^  siècle  tirées  du  Monadium  de  Paris,  dans  lesquelles  des  suites  de  quintes  et  de  sixtes 
nous  paraissent  modernes...,  et  une  belle  page  de  Paumann,  l'organiste  de  Nuremberg, 
où  l'auteur  a  transcrit  pour  orgue  en  y  ajoutant  l'accompagnement,  une  chanson  alle- 
mande populaire  d'église.  Le  Prélude  et  Fugue  en  ut  mineur  de  Bach  est  moins  connu 
que  la  Fantaisie  et  Fugue  du  même  ton.  A.  Cellier  en  a  fait  ressortir  tous  les  contours 
mélodieux  et  toute  la  fraîcheur  par  une  registration  soignée,  et  un  rythme  qu'il  a  su  gar- 
der égal  jusqu'à  la  fin  de  la  pièce.  Le  Prélude  et  Fugue  en  si  majeur  de  Saint-Saëns  est 
une  des  plus  charmantes  pages  de  l'auteur  pour  l'orgue  :  dans  le  prélude,  agréable  fan- 
taisie champêtre,  un  thème  très  mélodique  se  détache  d'abord  à  la  pédale,  puis  à  la 
main,  sur  une  série  de  battements  continus  et  délicats;  la  tonalité  mineure  paraît  au 
milieu  de  la  pièce,  qui  se  termine  dans  le  calme,  par  des  arabesques  fleuries.  Dans  la 
Fugue,  on  reconnaît  l'écriture  parfaite  du  maître  qui  était  doublé  d'un  organiste  de  pre- 
mier ordre. 

Mme  A.  Cellier  et  Yves  Tinayre  prêtaient  leur  concours  :  l'un  et  l'autre  chantèrent 
des  pages  que  l'on  n'a  pas  l'occasion  d'entendre  souvent  (Paumann,  Albert...)  et  surent 
faire  apprécier  leur  beau  timbre  et  leur  parfaite  diction. 

N.    DUFOURCQ. 

Concert  Geneviève  Mercier,  —  L'organiste  de  Saint-Cloud  s'est  fait  entendre  le 
29  avril  sur  l'orgue  de  l'Institution  des  jeunes  aveugles.  Son  programme  était  admirable- 
ment composé,  comme  on  peut  en  juger  : 

I.  Toccata  et  fugue,  en  ré  mineur,  J.-S.  Bach;  II.  a)  Récit  de  cromoine  en  taille, 
G. -A.   Calvière;  ^)  Basse  de  trompette,  Louis  Marchand;  III.  Scherzo,  en   mi  majeur, 
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Eugène  Gigout;  IV.  Prélude,  fugue  et  variation,  César  Franck;  V.  Intermezzo  de  la 
Symphonie,  Augustin  Barié  ;  VI.  Allegretto  de  la  2^  suite,  Léon  Boellmann  ;  VII.  Ber- 
ceuse (extraite  de  la  suite  bretonne),  Marcel  Dupré;  VIII.  a)  Communion  (pour  l'Imma- 
culée-Conception),  b)  Toccata,  Ch.  Tournemire  :  IX.  a)  Naïades,  A)  Carillon  de  Westmins- 
ter, Louis  Vierne. 

Depuis  dix-huit  mois  les  auteurs  modernes  ne  paraissent  plus  aux  concerts  donnés 
dans  les  églises  :  on  sait  que  la  question  des  droits  d'auteurs  n'est  pas  encore  résolue. 
C'est  donc  avec  un  plaisir  d'autant  plus  grand  que  nous  avons  réentendu  les  délicieuses 
Variations  de  Franck,  et  V Allegretto  de  Boellmann.  Les  très  modernes  étaient  large- 
ment représentées  :  on  connaît  la  symphonie  de  Barié  ;  c'est  une  œuvre  dans  laquelle  le 
musicien,  trop  tôt  disparu,  a  laissé  la  marque  d'une  personnalité  séduisante,  d'un  cœur 
profondément  sensible,  mais  aussi  celle  d'un  magicien  qui  savait  jouer  avec  la  couleur 
des  sons  :  relisons  plutôt  cet  Intermezzo,  o\x  l'esprit  bouffon,  l'esprit  caustique  s'allient 
si  bien  au  charme  de  la  mélodie.  G.  Mercier  traduisit  avec  une  rare  sûreté  les  «  Naïades  » 
de  Vierne,  page  pittoresque  et  vivante,  appartenant  aux  24  Pièces  de  Fantaisie.  Le  Ca- 
rillon de  Westminster  est  une  de  ces  pièces  décoratives  et  brillantes  dont  l'eflFet  réside 
presque  uniquement  dans  le  mouvement  initial  qu'on  a  su  lui  donner  et  lui  garder  jus- 
qu'à l'accord  final.  A  la  demande  générale,  ce  morceau  a  été  bissé  par  l'organiste. 

N.    DUFOURCQ. 


CHRONIQUE  DES  CONCERTS 

I.  —  Le  printemps  fut  éprouvé  par  la  grippe  (dont  les  auteurs  de  compte  rendus 
n'ont  pas  été  exempts  !  )  et  par  un  froid  anormal.  Parmi  les  résultats  de  cette  double 
catastrophe,  on  peut  noter  celui-ci  :  à  un  excellent  concert  donné  dans  une  de  nos 
meilleures  salles,  assistaient,  exactement  recensés,  vingt  et  un  auditeurs! 

Ce  n'était  pas  le  cas  à  la  magnifique  exécution  donnée  par  la  Schola,  de  la  Passion 
selon  saint  Jean,  o\x  le  public  des  grands  jours  a  acclamé  la  vivante  interprétation 
de  Vincent  d'Indy,  toujours  aussi  jeune,  aussi  plein  d'entrain,  qu'à  la  première  reprise  de 
ce  chef-d'œuvre,  voici  quelque  trente  ans...  Donnons  à  tous  ceux  qui  ont  participé  au 
tournoi  le  «  los  »  qui  leur  est  dû  —  à  M^es  Legrand-Philip,  Genévrier,  Bergeron,  à 
MM.  Gébelin,  Hazart,  Philip  et  Weynandt  (dans  le  rôle  délicat  de  l'Évangéliste,  et  un 
très  bel  air).  Et  montons  en  épingle  l'abnégation  vraiment  artistique  de  Mme  Malnory, 
qui  s'est  refusée  à  reprendre  l'air  en  fa  mineur,  cependant  vigoureusement  bissé.  Ce 
menu  épisode,  qui  fait  le  plus  grand  honneur  à  l'artiste,  appelle  quelques  commentaires. 
Naguère,  un  périodique  a  institué  une  enquête  sur  le  bis.  La  solution  y  a  été  apportée 
l'autre  jour.  Déjà,  en  parlant  des  airs  italiens  à  da  capo,  Garcins,  en  1772,  ripostait  aux 
partisans  de  la  musique  italienne  :  «  soit,  on  a  plaisir  à  entendre  deux  fois  un  beau 
morceau.  Mais  que  diriez-vous  si  l'acteur  chargé  du  récit  de  Théramène  le  reprenait  en 
entier,  sous  prétexte  que  c'est  un  beau  morceau?  »  Il  est  certain  qu'il  n'y  a  aucun  incon- 
vénient à  bisser  dans  un  concert  telle  pièce  qui  n'a  aucun  lien  avec  celles  qui  l'entourent 
ainsi  qu'il  arrive  fréquemment.  Mais  dans  une  architecture  aussi  savamment  calculée 
qu'un  oratorio  de  Bach,  la  réduplication  intempestive  d'un  morceau  donne  à  une  expres- 
sion, à  une  voix,  à  une  tonalité,  une  prépondérance  qui  détruit  l'équilibre  prévu  par  l'au- 
teur. Dans  ce  cas,  des  interprètes  vraiment  musiciens  doivent  tenir  bon,  et  ne  pas  céder 
au  facile  attrait  d'une  vaine  gloriole. 

Il  est  toujours  agréable  de  signaler  des  programmes  qui  ne  sacrifient  rien  à  l'effet 
facile,  et  se  recommandent  par  la  valeur,  —  et  ici  la  rareté  —  des  œuvres  qu'ils  pré- 
sentent. C'est  le  cas  de  celui  du  trio  Capelle  (Mmes  Capelle,  G.  Cluzet,  A.  Cartier)  qui 
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ont  exécuté  à  la  perfection  trois  trios  à  cordes  —  violon,  alto  et  violoncelle  —  de 
Beethoven  :  op.  9  n°  2.  op.  9  n"  3  —  qui  a  produit  une  très  profonde  impression  —  et  la 
sérénade  op.  8. 

Un  autre  menu  parfait,  dont  se  sont  régalés  les  auditeurs,  était  celui  du  concert 
donné  par  la  Cantatrice  Mad.  Chardon  :  de  Clérambault  à  G.  Auric,  un  choix  judicieux 
de  mélodies  (dont  trois  avec  flûte)  mettait  en  valeur  les  anciens,  les  romantiques,  les 
modernes.  Le  plat  de  résistance  était  un  bel  ensemble  de  mélodies  de  Schubert.  Le 
succès  a  été  très  vif;  il  faut  y  associer  le  talent  de  la  claveciniste  Mme  Aubert,  : —  du  flû- 
tiste, M.  Trembelland,  —  de  l'accompagnatrice,  Mlle  Y.  Dury. 

La  mode  est  aux  programmes  disposés  en  di-  ou  triptyque  :  exemple  :  celui  de 
Mlle  Piédelièvre  (assisté  de  Mme  de  Vesins,  Fascholin,  Quintin  et  Bergeron)  consacré  à 
Schumann  et  à  Fauré  —  et  celui  de  Mme  Dispan  de  Floran  et  M.  Passani,  dédié  à  Fauré 
(avec  les  mélodies  toujours  belles  :  Après  un  rêve,  les  Roses  d'ispahan,  Clair  de  lune...) 
Debussy  et  Ravel  (dont  l'inoubliable  Gaspard  de  la  Nuit).  Il  n'est  pas  superflu  d'insis- 
ter sur  les  programmes  bien  composés;  c'est  malheureusement  le  cas  contraire  qui  se 
présente  le  plus  souvent,  même  dans  nos  grandes  associations  symphoniques  qui  n'hé- 
sitent pas  à  clôturer  leurs  séances  sur  une  Ouverture  :  imaginez  un  pianiste  finissant 
sur  un  Prélude  du  Clavecin  bien  tempéré...  D'une  manière  générale,  les  programmes  ne 
sont  soumis  à  aucun  plan  logique.  Nous  sourions  aujourd'hui  quand  nous  voyons  la 
piètre  ordonnance  des  programmes  d'il  y  a  un  siècle  :  nos  arrière-neveux  se  gausseront 
à  leur  tour  de  la  plupart  des  nôtres.  Les  a  fantaisies  brillantes  »  sur  des  airs  d'opéras  en 
vogue  sont  remplacées  maintenant  pour  des  «  arrangements  »  d'un  goût  parfois  dou- 
teux. En  dépit  d'un  progrès  réel  dans  la  musicalité,  il  y  a  encore  fort  à  faire  pour  que 
tout  réponde  aux  exigences  de  la  critique. 

Un  correspondant  —  qui  m'a  l'air  d'avoir  découvert  le  soleil  à  lui  tout  seul  —  m'écrit 
pour  me  vanter  les  splendeurs  de  l'art  ultra-moderne,  et  me  prier  d'en  parler  de  préfé- 
rence aux  œuvres  connues  sur  lesquelles  il  est  facile  de  se  faire  un  jugement.  Il  insinue, 
en  passant,  qu'on  pourrait  bien  être  devenu  un  peu  tardigrade  dans  la  maison,  et  être 
eff"rayé  des  «  audaces  »  contemporaines.  Qu'il  se  rassure  :  ici  on  n'a  peur  de  rien,  et, 
prochainement,  on  lui  présentera  un  lot  d'  «  audaces  »  de  nature  à  l'effarer.  Et,  pour  lui 
donner  un  peu  de  courage,  rappelons-lui  que  la  musique  n'a  pas  eu  besoin  d'attendre 
quelques  auteurs  modernes  (un  peu  trop  tapageurs  au  gré  de  ceux  qui  aiment  ce  qui  est 
sérieux)  pour  réaliser  des  records  de  hardiesse.  Sans  parler  de  maints  passages  bien 
connus  de  Bach,  citons  le  Chaos,  dans  les  Éléments  (1737)  de  Rebel,  où  les  sept  notes 
de  la  gamme  sont  entendues  à  la  fois,  les  étranges  agrégations  de  Dom  Scarlatti,  et 
la  pratique  courante  des  accompagnateurs  français,  qui  introduisaient  au  moyen  des 
«  cheutes  »  les  harmonies  des  plus  piquantes  et  les  plus  inattendues  dans  la  réalisation 
des  basses  chiffrées. 

Nous  avons  à  être  d'autant  moins  étonnés  par  le  développement  actuel  de  l'art,  qu'il 
avait  été  prévu  dès  le  xviii*  siècle.  On  ne  lira  pas  sans  surprise  le  fragment  suivant, 
emprunté  aux  Réflexions  sur  la  musique  parues  en...  1785  :  «  Les  accords  mineurs 
révoltèrent  longtemps  les  oreilles  françaises  :  de  là  vint  l'usage  de  la  tierce  de  Picar- 
die. Les  trouve-t-on  aujourd'hui  moins  doux  que  les  accords  majeurs  ?  Combien  ne  fut- 
on  pas  effrayé  d'abord  de  l'usage  des  dissonances.  Que  de  faux-fuyants,  que  de  détours, 
que  de  règles  pour  les  faire  passer  sans  murmure!  Aujourd'hui,  devenus  moins  farouches, 
l'accord  de  dominante  tonique  nous  paraît  presque  aussi  agréable  qu'un  accord  parfait. 
La  seconde  dut  longtemps  déchirer  les  oreilles  ;  cet  intervalle  est  souvent  employé 
maintenant  pour  donner  une  impression  voluptueuse...  On  a  trouvé  M.  Rameau  pleu- 
rant sur  un  accord  de  septième  diminuée;  je  doute  qu'une  pareille  dissonance  coûtât 
des  larmes  à  quelqu'un  de  nos  Musiciens  modernes.  Ainsi,  en  suivant  cette  progression, 
l'effet  dur  et  déchirant  que  nous  avons  attribué  aux  dissonances,  disparaîtra,  effacé  peu 
à  peu  par  l'habitude  de  les  pratiquer  et  de  les  entendre.  Un  jour  viendra  peut-être  que, 
blasés  sur  les  moyens  qui  nous  émouvaient  fortement,  nous  serons  forcés  de  faire 
entendre  à  la  fois  tous  les  sons  de  \ octave.  » 
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Comme  on  sait,  cette  dernière  prophétie  a  été  réalisée.  Toulefois  il  n'y  a  pas  lieu  de 
«  s'emballer  ».  Laissons  un  peu  agir  le  temps  :  telle  nouveauté  qui  d'abord  avait  paru 
très  séduisante  est  parfois  caduque  quelques  mois  après... 

II.  —  Hommage  à  Vincent  d'Indy  chez  Colonne,  festivals  Roussel  chez  Gaveau  et  à 
l'Opéra  —  triomphe  pour  les  deux  maîtres  —  le  maître  et  l'élève  !  —  représentés  par 
un  heureux  choix  de  leurs  œuvres.  Mais  comment  décrire  en  deux  lignes  la  beauté  d'une 
symphonie  ou  la  splendeur  des  «  Dieux  dans  l'ombre  des  cavernes?  »  Bornons-nous  à 
constater  le  succès  mérité  de  deux  grands  musiciens  français.  Il  fut  un  temps  où  de  pa- 
reilles manifestations  étaient  réservées  à  peu  près  exclusivement  à  des  musiciens  étran- 
gers. Félicitons-nous  d'en  voir  profiter  des  Français  de  valeur. 

Toujours  beaucoup  de  concerts  :  on  s'efforce  de  découvrir  ce  qui  peut  être  le  plus 
intéressant  —  ce  qui  ne  laisse  pas  de  causer  maintes  déceptions.  C'est  ainsi  que,  sur  la 
foi  des  traités,  on  est  allé  au  concert  donné  par  Cl.  Arrau,  prix  du  concours  internatio- 
nal de  virtuosité  de  Genève  :  programme  magnifique,  technique  étourdissante,  gâtée  par 
un  manque  évident  de  culture  musicale  ;  il  ne  suffit  pas  d'enlever  les  traits  à'islamey, 
ou  la  gamme  en  tierces  du  dernier  prélude  de  Chopin  de  manière  à  donner  le  vertige 
aux  auditeurs;  on  aimerait  à  avoir,  de  la  Sonate  de  Liszt,  une  interpiétation  qui  ne  se 
limite  pas  à  de  purs  effets  de  piano  :  l'architecture  de  l'œuvre  passe  inaperçue,  ce  qui 
est  presque  une  dérision,  lorsqu'il  s'agit  de  ce  génial  constructeur. 

Le  grand  virtuose  A.  Segovia  a  donné  son  unique  récital  à  Paris  au  bénéfice  des  Pu- 
blications de  la  Société  française  de  Musicologie.  Le  geste  est  assez  rare  pour  être  noté 
et  donne  la  plus  haute  idée  de  l'artiste  qui  l'exécuta.  On  n'est  pas  peu  surpris,  dans  un 
programme  qui  va  d'Albeniz  et  Granados  aux  pièces  pour  guitare  de  Turina,  Torroba 
et  Samazeuilh,  de  trouver  des  œuvres  de  Bach.  Pour  ceux  qui  sont  au  courant  des  usages 
des  xvii^  et  xviii*  siècles,  la  chose  n'est  pas  extraordinaire  :  les  instruments  à  cordes 
pincées  —  luth,  théorbe,  guitare  et  autres  —  ont  été  très  en  faveur  à  cette  époque  : 
Bach  n'a  pas  dédaigné  d'écrire  pour  eux  diverses  pièces.  A.  Segovia,  en  les  reprenant, 
reste  dans  le  droit  fil  de  la  tradition  ;  sa  prestigieuse  exécution  lui  a  valu  les  ovations 
sans  fin  d'un  public  subjugué. 

Le  théâtre  de  Turin  a  donné  à  Paris  une  série  de  représentations  consacrées  à  des 
œuvres  de  Rossini.  Parmi  ces  dernières  il  faut  noter  tout  spécialement  Y  Italienne  à 
Alger,  inconnue  de  la  génération  actuelle,  puisque,  sauf  erreur,  la  dernièi-e  représenta- 
tion à  Paris,  a  eu  lieu  en  1866.  Ce  n'était  pas  sans  une  certaine  appréhension  qu'on  allait 
entendre  cette  œuvre,  de  la  jeunesse  du  maître  (l8l3);on  pouvait  se  demander  comment 
elle  avait  pu  résister  à  l'épreuve  redoutable  du  temps...  Disons  tout  de  suite  que  le  public 
a  été  conquis.  L'œuvre  en  elle-même,  de  substance  musicale  assez  mince,  a  l'immense 
mérite  de  faire  valoir  toujours  les  voix;  l'orchestration  est  pleine  d'esprit;  les  ensembles 
sont  traités  avec  une  habileté  remarquable  :  partout  de  l'entrain,  que  ne  laisse  jamais 
refroidir  l'éminent  chef  d'orchestre,  M.  T.  Serafm,  dont  le  talent  hors  pair  ne  néglige 
aucun  détail  de  la  partition.  Enfin  les  voix  sont  belles,  les  décors  et  les  costumes  bril- 
lants et  amusants.  Les  acteurs  italiens,  pleins  de  verve,  donnent  l'impression  qu'ils  sont 
les  premiers  à  se  divertir.  Un  auditeur  me  disait:  si  c'était  joué  par  des  Français,  on  ne 
verrait  que  les  défauts  de  la  musique...  De  fait  la  réussite  est  telle  qu'on  s'aperçoit  à 
peine  de  quelques  vulgarités,  ce  qui  corrobore  la  thèse  de  M.  Vallas  :  la  plupart  des 
musiques  étrangères  demandent  à  être  exécutées  par  des  artistes  nationaux. 

C'est  précisément  ce  qui  est  arrivé  à  une  très  intéressante  séance  de  musique  chi- 
noise donnée  au  Musée  Guimet.  L'intérêt  était  double  ;  celui  d'entendre  des  instruments 
inconnus  de  nous,  et  celui  de  connaître  un  style  musical  totalement  différent  du  nôtre. 
Sous  ce  dernier  rapport,  l'ensemble  des  sonorités  est  perçant  sans  aigreur,  la  technique 
vocale  (commandée  par  le  génie  de  la  langue)  est  tout  à  fait  particulière,  la  substance 
harmonique  extrêmement  singulière  :  après  un  instant  d'étonnement,  on  s'installe  assez 
facilement  dans  cette  nouvelle  civilisation,  et  on  finit  par  concevoir  très  bien  que  la  ca- 
dence parfaite  est  un  phénomène  spécifiquement  occidental,  essentiellement  indifférent 
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à  l'essence  de  la  musique,  et  dont  celle-ci  peut  parfaitement  se  passer,..  Les  conséquences 
d'une  pareille  constatation  vont  très  loin  :  d'une  part,  elles  rejoignent  la  position  prise 
par  un  Schœnberg:  de  l'autre  elles  expliquent  les  singularités  d'écriture  d'un  Prokofief, 
par  exemple,  qui,  lui,  a  entendu  des  timbres  et  des  mélodies  de  ce  genre,  et  qui  cherche  à 
les  faire  entrer  dans  le  cadre  musical  européen.  Ajoutons  que  les  organisateurs  chinois  de 
cette  très  belle  séance  avaient  fait  appel  à  une  phalange  de  musiciens  expérimentés,  dont 
quelques-uns  sont  des  artistes  de  premier  ordre  :  Mlle  Siao,  MM.  Ling,  Siao,  T'sai,  Kou, 
Wang,  Tsiang. 

La  musique  arménienne  est  moins  lointaine  et  mieux  connue.  La  très  jolie  séance 
organisée  par  Mlle  Babaïan  à  la  Société  de  Musicologie  a  permis  aux  invités  de  cueillir 
quelques  belles  fleurs  dans  ce  parterre  oriental  :  chœurs  et  soli  de  musique  liturgique  et 
profane  ont  été  excellemment  interprétés  par  Mlle  Babaïan,  Mlle  Bulbulian,  M.  Dévéd- 
jian.  Des  danses  anciennes,  aux  rythmes  neufs  et  aux  modalités  imprévues,  harmonisées 
avec  une  discrétion  vraiment  artistique,  ont  été  remarquablement  exécutées  au  piano 
par  Mlle  T.  Zarapian,  et  aussi  une  pittoresque  danse  pour  trois  violons,  imitant  la  corne- 
muse orientale,  et  due  au  compositeur  aveugle  Tigranian.  M.  Gastoué,  en  quelques  mots 
d'introduction,  situait  chaque  pièce  dans  son  cadre  historique  et  littéraire,  ce  qui  ne 
contribuait  pas  peu  à  l'intérêt  esthétique  et  à  la  valeur  instructive  de  cette  soirée. 

Et,  pour  finir,  un  signe  des  temps  :  la  Chorale  Sine  Nomine,  uniquement  composée 
d'amateurs,  a  donné  à  l'Eglise  de  la  Sorbonne  un  programme  de  musique  religieuse  digne 
de  servir  de  modèle  à  des  Sociétés  chrevronnées  :  de  Goudimel  à  Bach,  un  choix  magni- 
fique de  pièces  de  premier  ordre,  parmi  lesquelles  aucune  de  ces  «  pannes  »  qui  dépa- 
rent si  souvent  les  menus  de  ce  genre.  Nous  ne  sommes  plus  à  l'époque,  déjà  lointaine, 
où  un  amateur,  se  rendant  à  l'audition  d'une  messe  de  Palestrina,  et  rencontrant  un 
violoniste  non  loin  de  l'église,  se  fit  cette  réflexion  :  «  Je  ne  suis  pas  en  retard  ;  les  ins- 
trumentistes de  l'orchestre  sont  en  train  d'arriver  !...  « 

E.    BORREL. 


Quand  donc  sera  close  l'ère  des  transcriptions,  remaniements,  «  Bearbeitungen  », 
dont  M.  E.  Borrel  faisait  ici-même  le  procès  l'an  dernier  ? 

Le  programme  d'un  récent  concert  symphonique  annonçait  une  «  Aria  en  /(*e  ma- 
jeur »  pour  orchestre  à  cordes,  de  J.-S.  Bach.  Quelle  ne  fut  pas  ma  stupéfaction  d'en- 
tendre, transposée  un  demi-ton  plus  bas,  soupirée  par  des  violons,  la  sublime,  la  sup- 
pliante phrase  O  Mensch  bezvein  dein  Siinde  grossi  La  musique  de  Bach,  expliquait 
le  commentaire,  est  d'essence  si  élevée,  qu'elle  vit  par  elle-même  et  souff^re  beaucoup 
moins  qu'une  autre  de  se  voir  transférée  du  clavecin  à  l'orgue  ou  de  celui-ci  à  l'orchestre. 
Ceci  est  évidemment  discutable.  Sans  diminuer  en  rien  la  valeur  purement  musicale  de 
l'œuvre  de  Bach,  n'est-il  pas  permis  de  penser  qu'en  écrivant  le  choral  O  Mensch,  le 
Maître  avait  en  vue  un  moyen  d'expression  bien  défini  :  l'orgue  avec  ses  sonorités  parti- 
culières. Du  fait  que  la  musique  d'orgue  de  Bach  ne  contient  que  de  rares  indications 
quant  à  leur  instrumentation,  doit-on  conclure  que  le  «  Cantor  »  était  insensible  au 
charme  d'un  hautbois  ou  d'une  mixture  ?  Ce  serait  méconnaître  singulièrement  le  côté 
poétique  du  génie  de  Bach  :  le  Fort  en  thèmes  pourrait  bienêtre  aussi  un  «  Fort  en 
timbres  ».  Je  n'en  veux  pour  témoins  que  la  symphonie  de  l'Oratorio  de  Noël,  certaines 
pages  des  Passions. 

En  tous  cas,  bien  que  l'exécution  ait  été  excellente  (beaux  pianissimi,  magnifique  gra- 
dation dans  l'intensité)  l'œuvre  s'est  trouvée  déformée  parce  que  manquant  de  ce  carac- 
tère impersonnel,  abstrait,  que  confère  l'orgue  à  tout  ce  qu'il  traduit. 

La  fugue  en  la  mineur  transcrite  également  de  l'orgue  à  l'orchestre,  fut  enlevée  avec 
une  rare  vigueur  mais  au  détriment  du  phrasé  ;  les  coups  d'archet  détachés  par  tout  un 
orchestre  à  cordes  ont  beaucoup  de  force;  ils  engendrent  toutefois  la  monotonie  et 
n'ont  tout  de  même  pas  la  puissance  d'un  «  Grand  jeu  »  d'orgue. 

Au  même  programme   figurait  une  des  plus  récentes   compositions  de   M.  Alfredo 
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Casella  :  «  Concerto  Romano  »  pour  orgue  et  orchestre.  Il  serait  prématuré  d'émettre 
un  jugement  définitif  sur  une  telle  œuvre  après  une  seule  audition.  La  polyphonie  du 
maître  italien  m'a  semblé  énergique,  non  sans  duretés;  les  sonorités  sont  parfois  si  dis- 
gracieuses qu'on  ne  sait  s'il  faut  les  prendre  au  sérieux.  Et  pourtant  M.  Casella  doit  être 
pris  au  sérieux  :  c'est  un  harmoniste  savant,  un  contrepointiste  expert,  un  instrumenta- 
teur  éblouissant.  Je  ne  puis  toutefois  affirmer  que  l'orgue,  dans  ce  concerto,  soit  traité 
en  maître,  bien  que  la  partie  ait  été  tenue  par  un  grand  artiste,  M.  Marcel  Dupré. 

De  ce  célèbre  organiste,  les  concerts  Straram  ont  donné  la  semaine  suivante,  une 
Symphonie  avec  orgue.  Pour  quiconque  a  assisté  aux  cours  d'improvisation  de  M.  Dupré, 
l'œuvre  nouvelle  ne  fera  que  les  confirmer  dans  l'opinion  que  voilà  bien  un  maître  pour 
qui  les  formes  musicales  n'ont  point  de  secrets,  qui  les  conçoit  et  se  meut  à  travers  elles 
avec  une  aisance,  une  lucidité  rarement  égalées  ;  qui,  à  défaut  d'un  génie  proprement 
inventif,  sait  nous  charmer  par  la  hardiesse  et  la  virtuosité  de  «es  réalisations.  Comme 
ici  l'orgue  est  à  sa  place,  ne  couvrant  jamais  l'orchestre,  ne  formant  jamais  dans  les  pas- 
sages «  piano  y>  ces  empâtements  que  l'on  constate  trop  souvent  dans  l'emploi  simultané 
de  l'orgue  et  de  l'orchestre!  Pour  ma  part  j'ai  fort  goûté  la  verve  spirituelle  du  Scherzo, 
les  accents  tour  à  tour  agrestes  et  mystiques  de  l'Adagio  ;  et  le  Finale  avec  sa  fugue 
énergique  et  sa  grandiose  péroraison  m'a  beaucoup  plu. 

Voilà  des  pages  dignes  de  figurer  souvent  aux  programmes  de  nos  associations  sym- 
phoniques. 

André  Sala. 

Ajoutons  ici  que  notre  sympathique  correspondant  M.  André  Sala  vient  de  donner  à 
la  salle  Debussy,  un  beau  récital  de  piano,  allant  du  Concerto  italien  de  J.-S.  Bach,  aux 
deux  «  légendes  »  de  Liszt  sur  saint  François  d'Assise  et  saint  François-de-Paule,  en 
passant  par  «  Les  Adieux  »  de  Beethoven,  deux  belles  pièces  de  Chopin  et  trois  préludes 
de  Debussy.  Excellent  succès  pour  cet  artiste. 

VERSAILLES 

Notre  excellent  collègue  M.  Jacques  Pîerson,  organiste  de  la  cathédrale 
Saint-Louis  de  Versailles,  nous  convoquait,  le  dimanche  16  juin,  à  une  inté- 
ressante audition  sur  l'orgue  remarquable  de  cette  église,  sous  les  auspices 
des  Amis  de  l'Orgue. 

Avec  goût,  M.  Pierson  avait  composé  son  programme,  après  le  grand  Pré- 
lude et  la  Fugue  en  mi  bémol,  de  J.-S.  Bach,  d'œuvres  d'organistes  de  Versailles 
ou  de  l'ancienne  chapelle  royale  :  Marchand,  Dandrieu,  Daquin,  Boëly,  dont 
la  grande  Fantaisie  et  Fugue  sont  une  des  plus  belles  œuvres  d'orgue  qui 
existent,  enfin  de  MM.  Fauchet  et  J.  Pierson  lui-même,  parmi  les  contemporains. 

La  Guilde  Sainte-Marie,  si  bien  dirigée  par  M.  l'abbé  Huet,  maître  de  cha- 
pelle de  la  cathédrale,  se  distingua  par  des  chœurs  exécutés  avec  art. 

La  séance  était  donnée  au  profit  de  la  «  Caisse  de  Secours  immédiat  » 
fondée  par  les  Amis  de  V Orgue,  en  faveur  des  organistes  pauvres  et  malades. 

Belle  et  bonne  œuvre  ! 

BAYONNE 

La  maîtrise  épiscopale  et  le  chafyitre  de  Bayonne.  —  Bayonne  jouit  du 
privilège,  enviable,  de  posséder  une  maîtrise  dont  les  petits  clercs  —  tels  les 
clercs  de  nos  grands  âges  de  foi  —  vivent  à  l'ombre  même  de  la  cathédrale 
où  ils  sont  formés  à  toutes  les  disciplines  de  l'âme,  du  corps  et  de  l'esprit,  tout 
en  assurant  le  service  des  chants  de  la  messe  capitulaire,  de  très  artistique  et 
édifiante  façon. 
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Entrant  par  hasard,  un  jour  de  semaine,  en  l'octave  de  la  Fête-Dieu,  dans 
l'antique  cathédrale,  j'ai  entendu  ces  petits  clercs  chanter  pieusement  et  impec- 
cablement les  mélodies  grégoriennes  du  propre  et  du  commun  de  la  messe  du 
Corpus  Christi.  Et  il  en  est  ainsi,  m'a-t-on  assuré,  d'un  bout  de  l'année  litur- 
gique à  l'autre,  sans  aucune  lassitude,  sans  nulle  défaillance.  On  imagine  sans 
peine  ce  que  supposent  d'efforts  la  préparation  et  l'exécution  d'un  office, 
presque  chaque  jour  différent,  sans  parler  du  travail  supplémentaire  qu'exige 
la  participation  régulière  des  petits  clercs  aux  chants  polyphoniques,  pour  les 
moyennes  et  grandes  solennités  de  la  cathédrale.  Aussi  le  maître  de  chapeLe 
qui  assume,  dans  ces  conditions,  la  rude  et  ingrate  tâche  de  la  formation  des 
voix  et  du  goût  artistique  des  enfants,  et  qui  y  réussit,  doit-il  être,  en  toute 
équité,  proposé  à  l'imitation  de  ses  confrères,  les  maîtres  de  chapelle  des 
autres  diocèses  de  France. 

Puis-je  taire,  à  cette  occasion,  une  autre  particularité  digne,  à  mon  sens, 
de  retenir  l'attention  ?  Messieurs  les  chanoines  titulaires  de  N.-D,  de  Bayonne 
ne  se  tiennent  pas  pour  satisfaits  en  assistant  très  «  dévotieusement  »  à  la 
grand'messe  capitulaire.  Eux  aussi  font  revivre  une  des  coutumes  des  plus  édi- 
fiantes et  des  plus  répandues  du  moyen  âge.  Loin  de  se  claquemurer  dans  leur 
«  dévotion  »  individuelle,  de  prier  in  scrinio  pectoris,  ils  prennent  une  part 
très  active  à  l'office,  chantant  eux-mêmes,  sans  le  concours  de  chantres  «  gagés  » 
chargés  personnellement  et  exclusivement  de  X'opus  divinum,  —  abus  dénoncé 
et  réprouvé,  déjà  de  son  temps,  par  M.  Tronson,  dans  ses  Examens  parti- 
culiers —  et  alternent  avec  les  petits  «  clers  »  de  la  maîtrise,  pour  les  chants 
de  l'ordinaire,  et  même  pour  certaines  parties  du  propre  de  la  messe. 

Je  n'aurai,  certes,  pas  l'impertinence  de  les  en  féliciter,  car  ils  estiment, 
sans  nul  doute,  ne  faire  en  cela,  que  leur  devoir.  Mais  cette  louable  pratique 
n'est  point  si  fréquente,  de  nos  jours,  qu'on  n'ait  dans  une  Revue,  comme  la 
Tribune  de  Saint-Gervais,  l'obligation  stricte  de  la  signaler  et  de  citer,  ici, 
pour  l'exemple.  Messieurs  les  chanoines  titulaires  de  N.-D.  de  Bayonne. 

I.  Dupont. 
PÉRIGUEUX 

A  l'occasion  des  fêtes  de  la  Pentecôte,  notre  ami  M.  le  chanoine  Louis  Boyer  put 
faire  exécuter  à  la  cathédrale  Saint-Front  la  messe  en  la  qu'il  écrivit  en  l'honneur  du 
patron  et  apôtre  du  diocèse.  Quatre  voix  et  un  orchestre  conforme  aux  directives  ponti- 
cales  faisaient  valoir  cette  œuvre  iinportante,  exécutée  grâce  au  concours  de  la  Schola 
de  la  cathédrale  et  de  l'Union  Symphonique  de  Périgueux,  avec  un  succès  très  grand. 

Il  serait  injuste  de  ne  pas  mentionner  l'habileté  de  l'organiste  M.  Bon,  qui  donna  le 
3e  choral  de  Franck  et  une  pièce  remarquable  de  F.  de  La  Tombelle,  en  pleine  harmo- 
nie avec  l'interprétation  des  chœurs. 

NOTRE-DAME  DE  BONENCONTRE  (diocèse  d'Agen) 

A  l'occasion  du  pèlerinage  de  ce  sanctuaire  célèbre  du  diocèse  d'Agen,  une  remar- 
quable Journée  grégorienne  eut  lieu  le  jeudi  de  la  Pentecôte,  sous  la  présidence  de 
S.  G .  Mgr  Sagot  du  Vauroux,  évêque  d'Agen,  et  la  direction  du  R.  P.  Dom  Lucien  Da- 
vid, directeur  de  la  Revue  du  chant  grégorien. 

Grand'messe  solennelle  du  jour,  avec  l'ordinaire  n°  11  et  le  Credo  I,  furent  suivis  de 
la  procession  du  T. -S.  Sacrement,  sur  le  parcours  prévu  dans  l'immense  parc  du  Sémi- 
naire. L'après-midi,  une  séance  d'étude  groupa  les  Scholas  paroissiales  de  la  région, 
séance  suivie  des  vêpres  pontificales  et  d'un  salut  solennel,  oià  avoisinaient  J.-S.  Bach  et 
Guy  de  Lioncourt,  Aichinger,  Victoria  et  Déodat  de  Séverac. 

Au  total,  environ  cinq  cents  grégorianistes  exécutants  guidés  par  Dom  David,  qui 
dirigea  et  conduisit  .avec  sa  maîtrise  accoutumée,  habile  à  faire  chanter  scholas  et  fidèles. 
Une  foule  considérable  était  venue  assister  à  ces  pieuses  et  artistiques  réunions. 
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TRIBUNE  DE  NOS  LECTEURS 

On  demande  à  quel  prix  on  pourrait  se  procurer  les  divers  tomes  parus,  de 
la  Paléographie  Musicale  des  Bénédictins  de  Solesmes,  du  tome  I  à  XI  inclus. 

Transmettre  les  offres  aux  Éditions  Musicales  de  la  Schola,  ou  écrire  à 
M.  le  D"^  Bruno  Stâhlein,  à  Coburg  (Bavière,  Allemagne). 


LES    LIVRES 

Traité  d'Harmonie,  par  Ch.  Koechlin  ;  Paris,  Eschig,  chaque  volume,  20  francs, 
majoration  en  sus  ^ 

Nous  avons  tous  dans  la  mémoire  le  souvenir  de  deux  sortes  de  professeurs  :  ceux 
de  qui  la  classe  était  remplie  d'attraits,  et  les  autres.  Aux  premiers  nous  revenions  tou- 
jours avec  joie... 

Ce  charme  qui  attire  et  retient,  on  l'éprouve  en  ouvrant  le  Traité  d'harmonie  de 
M.  Ch.  Koechlin.  Ce  n'est  pas  sa  moindre  vertu. 

Quelle  surprise  !  On  croyait  trouver  un  pédagogue  et  l'on  rencontre  un  homme.  Un 
homme  qui  cause  à  d'autres  hommes,  un  artiste  qui  parle  de  son  art  à  de  jeunes  artistes. 

Dès  la  préface  nous  nous  sentons  loin  des  froids  ouvrages  qui  contiennent  tant  de 
règles  et  si  peu  de  pensées  :  œuvres  de  magistrats  rédigeant  des  codes  à  l'usage  de  leurs 
subordonnés,  ces  livres  légifèrent  à  la  lumière  d'un  certain  nombre  de  conventions  plus 
ou  moins  contrôlées:  l'idéal  par  eux  poursuivi  semble  être  une  multiplication  des  règles 
et  des  exceptions  telle  que  l'élève,  en  les  quittant,  n'ait  plus  rien  à  apprendre,  ni  à  re- 
douter. Leur  souci  n'est  pas  de  le  libérer,  mais  de  l'enfermer.  Ils  ne  lui  montrent  pas  à 
marcher  seul,  ils  exigent  qu'il  s'appuie  sur  eux.  L'invention,  pour  eux,  semble  un  danger. 
Leur  enseignement  est  une  mise  en  garde.  Ils  représentent  la  police  d'Orphée.  Sous 
prétexte  d'éviter  au  jeune  musicien  les  inconvénients  du  plein  air  ils  n'ont  qu'un  souci  : 
fermer  portes  et  fenêtres.  Koechlin,  au  contraire,  les  ouvre  tout  au  large,  et  tout  de  suite 
dès  la  préface  :  ce  sont  des  musiciens  qu'il  aspire  à  former  et  non  des  disciples  timorés. 
Dès  le  début  il  veut  que  l'imagination  intervienne,  que  l'invention  joue,  que  l'élève  crée. 
Ce  n'est  pas  seulement  la  main  c'est  l'esprit  qu'il  prétend  former.  Enseigner  le  métier, 
sans  doute,  mais,  surtout,  développer  ri^<3Z»//wj,  comme  disent  les  scholastiques,  apprendre 
à  penser  musicalement. 

N'allez  point  croire  qu'il  fasse  fi  des  règles  traditionnelles  :  c'est  un  sage.  Et  plus  de 
trente  ans  d'enseignement  lui  ont  appris  à  quel  point  l'apprenti  a  besoin  d'être  guidé. 
Mais,  de  ces  règles,  il  n'enseigne  que  l'exacte  valeur,  si  souvent  relative.  Elles  y  gagnent 
du  poids.  Avant  tout  il  veut  qu'on  cherche  à  comprendre.  «  Je  songe,  écrit-il,  aux  pro- 
grammes d'études  secondaires  où,  dans  la  partie  mathématique,  il  est  dit:  on  envisagera 
surtout  les  applications  pratiques,  sans  insister  sur  les  démonstrations.  Ce  qui,  du  point 
de  vue  de  la  pensée,  de  la  mathématique  même,  n'est  pas  moins  qu'une  énormité.  »  Il 
insiste  donc  sur  les  démonstrations,  s'efforce  de  ne  rien  demander  à  l'élève  sans  lui  four- 
nir un  pourquoi.  Et,  chaque  fois  que  cela  est  possible,  le  pourquoi  est  appuyé  sur  une 
idée  générale. 

1.  On  voudra  bien  ne  voir  ici  qu'une  note  bibliographique  un  peu  hâtive,  écrite  dans  le  double  but  d'in- 
former les  lecteurs  de  la  revue  et  de  préparer  un  travail  personnel  développé  sur  les  progrès  de  l'intelligence 
dans  la  pédagogie  musicale.  Dans  ce  travail  seront  envisagés,  à  côté  des  ouvrages  de  Gédalge,  V.  d'indy, 
M.  Emmanuel,  etc.,  d'autres  écrits  de  M.  Ch.  Koechlin.  Nous  pensons  d'ailleurs  présenter  ici,  dans  une  prochaine 
note,  son  Précis  des  règles  du  contrepoint   et  son  admirable  Etude  sur  le  Choral  d' Ecole. 
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Du  fait  son  livre  s'inscrit  dans  la  grande  série  des  travaux  plus  ou  moins  récents  qui 
renouvellent  la  pédagogie  musicale  en  faisant  de  plus  en  plus  appel  à  Tintelligence.  Le 
Solfège  et  le  Traité  de  Fugue,  ôi  A.  Gédalge,\^s  Traités  d'harmonie  et  de  Contrepoint 
de  Ch.  Koechlin,  le  Traité  de  composition  de  V.  d'indy,  Y  Histoire  de  la  langue  musi- 
cale de  M.  Emmanuel ,  voici  un  ensemble  d'ouvrages  qui  permettent  aux  musiciens  d'en- 
visager une  formation  technique  placée  sur  un  plan  intellectuel  élevé.  L'équivalent  en 
somme  de  ce  qu'offre  l'enseignement  des  humanités  quand  il  est  bien  compris. 


Le  Traité  d'harmonie  de  Koechlin  comprend  trois  volumes.  Deux  seulement  sont 
parus,  le  premier  et  le  troisième  :  mais  dès  maintenant  il  est  possible,  surtout  si  l'on 
connaît  les  travaux  du  même  auteur  sur  les  Tendances,  et  sur  \ Evolution  de  V harmonie 
de  Bizet  et  César  Franck  à  nos  jours  *,  d'avoir  une  vue  d'ensemble  très  nette. 

Le  premier  volume  expose  les  règles  de  l'harmonie  suivant  le  plan  ordinaire  :  accords 
consonants,  accords  dissonants,  notes  étrangères.  Une  étude  sur  le  Choral  le  complète  •• 

Le  troisième  volume  donne  les  réalisations  de  tous  les  devoirs  proposés  au  cours 
des  études. 

Examinons  ces  deux-ci  tout  d'abord.  Nous  verrons  comment  Koechlin  présente  les 
lois  traditionnelles,  en  quoi  il  innove.  Voyons  aussi  ses  exemples. 

Nous  dirons  ensuite  ce  que  nous  savons  du  second  volume  qui  paraîtra  à  peu  près 
en  même  temps  que  ces  lignes. 

J.  Samson. 
(A  suivre.) 

A.  Cavaillé-Coll,  SES  ORIGINES,  SA  VIE,  SES  ŒUVRES,  par  Cécile  et  Emmanuel  Cavaillé- 
CoLL,  Paris,  Fischbacher,  in-40,  1929. 

C'est  un  livre  qui  vient  à  son  heure.  Depuis  un  certain  nombre  d'années  s'est  dessiné 
un  mouvement  de  curiosité  en  faveur  de  l'orgue  et  de  son  histoire  ;  le  public  semble  s'in- 
téresser davantage  à  l'histoire  de  nos  instruments  modernes,  et  de  nos  instruments  an- 
ciens. Qu'existait-il  avant  l'orgue  électrique,  et  qu'est-ce  que  l'orgue  pneumatique?  Qui 
l'a  mis  au  point?  Le  livre  de  Cécile  et  d'Emmanuel  Cavaillé-Coll  vient  le  dire.  C'est  un 
hommage  filial  que  ces  deux  auteurs  ont  rendu  à  leur  illustre  père.  L'histoire  du  grand 
facteur  d'orgue  français  paraît  avoir  été  déformée  :  ce  dernier  a  renouvelé  l'orgue  mo- 
derne des  xvu^  et  xviiie  siècles,  en  lui  donnant  une  vie  nouvelle  :  l'orgue  de  Cavaillé- 
Coll,  que  l'on  a  à  tort  appelé  «  l'orgue  moderne  >>  ne  date  pas  d'une  soi-disant  rencontre 
entre  un  facteur  et  un  organiste.  Cet  orgue  date  de  Cavaillé-Coll  (Aristide),  un  point, 
c'est  tout.  La  soufflerie  à  pression  régulière,  l'application  de  la  machine  Barker,  la  mise 
au  point  de  la  boîte  expressive,  la  création  des  jeux  harmoniques  sont  d'avant  l852;  on 
les  trouve  dans  les  orgues  de  Saint-Denis,  de  Notre-Dame  de  Lorette,  de  la  Madeleine, 
de  Saint-Brieuc;  Cavaillé-Coll  est  un  génie  qui  se  suffisait  à  lui-même  et  qui  n'a  pas  eu 
besoin  de  Lemmens  pour  lui  apprendre  à  construire  un  orgue.  Ce  qu'il  est  juste  de  dire, 
c'est  que  Cavaillé-Coll  a  été  captivé  par  l'organiste  qu'il  trouvait  en  Lemmens,  l'organiste 
au  jeu  précis,  à  l'exécution  claire  et  classique,  que  l'on  ne  rencontrait  plus  en  France.  Et 
si  l'on  a  souvent  parlé  de  l'amitié  de  ces  deux  hommes,  on  voit  d'après  leur  correspon- 
dance (dont  se  sont  servi  Cécile  et  Emmanuel  Cavaillé-Coll),  que  si  Lemmens  a  tenu  à 
faire  connaître  le  nom  et  l'œuvre  du  génial  facteur,  celui-ci  n'en  a  pas  moins  servi  le 
grand  organiste,  en  lui  faisant  inaugurer  les  instruments  qu'il  construisait... 

La  vie  intime  et  professionnelle  d'Aristide  Cavaillé-Coll  est  exposée  avec  netteté  et 

1.  Ces  deux  études,  extrêmement  remarquables,  —  la  seconde  surtout  —  sont  publiées  dans  V  Encyclopédie 
de  la  musique  de  Lavignac.  Je  crois  que  les  fascicules  qui  les  contiennent  se  vendent  séparément.  L'étude  sur 
y  Evolution  «fe /'/î«/-7no77/e...,  est  l'exposé  le  plus  intelligent  et,  de  beaucoup,  le  plus  complet,  paru  sur  ce  sujet. 
Des  centaines  d'exemples  émaillent  un  texte  extrêmement  clair  qui  leur  sert  de  commentaire. 

2.  Cette  brève  mais  substantielle  étude  sur  le  choral  se  trouve  reprise  et  développée  dans  le  tout  récent 
ouvrage  de  M.   Koechlin  sur  Le  Choral  d' Ecole  dont  nous  parlerons  prochainement. 
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dans  tous  ses  détails.  Les  chapitres  consacrés  aux  voyages  du  facteur  en  Suisse,  sur  les 
bords  du  Rhin,  en  Belgique  sont  intéressants.  Puis  ce  sont  coup  sur  coup  les  histoires  des 
grandes  orgues  de  Notre-Dame  de  Paris,  de  Saint-Sulpice,  du  Trocadéro,  des  instruments 
construits  en  Angleterre,  de  Saint-Ouen  de  Rouen...  Le  livre  est  suivi  dune  liste  complète 
des  instruments  dus  au  célèbre  facteur  tant  en  France  qu'à  l'étranger  :  enfin,  en  appen- 
dice, on  trouvera  un  ouvrage  de  Cavaillé-Coll,  aujourd'hui  introuvable,  sur  le  Diapason 
Normal. 

La  vie  musicale  de  l'Eglise,  par  A.  Gastoué.  In-8o  de  75  pages,  Paris,  Bloud  et  Gay 
1929,  4  fr.  75,  nombreuses  illustrations. 

La  collection  de  la  bibliothèque  catholique  illustrée  vient  de  s'enrichir  d'une  très  in- 
téressante étude  sur  l'histoire  de  la  musique  à  l'église.  Après  un  exposé  des  origines  de 
l'art  religieux,  après  nous  avoir  montré  comment  Jésus  fut  le  «  premier  chantre  chré- 
tien »,  l'auteur  a  développé  l'histoire  des  origines,  de  l'évolution  des  scholas  et  maîtrises, 
du  moyen  âge  à  nos  jours.  Il  nous  fait  participer  à  la  vie  même  de  ces  scholas,  nous  dé- 
crivant jusque  aux  lutrins,  aux  buflFets  d'orgues,  nous  donnant  ainsi  de  précieux  rensei- 
gnements sur  l'évolution  de  l'art  religieux. 

A.  Gastoué  n'a  pas  craint  de  nous  décrire  la  silhouette  de  tel  ou  tel  grand  maître  de 
chapelle  ou  organiste  qui  contribua  à  marquer  la  place  éminente  que  les  manifestations 
musicales  doivent  tenir  à  l'église.  Quelques  pages  consacrées  aux  cérémonies  des  églises 
orientales  complètent  fort  heureusement  cet  exposé.  Ajoutons  que  l'ouvrage  est  enrichi 
d'un  très  grand  nombre  d'illustrations  des  mieux  choisies. 

N.    DUFOURCQ. 

Ouvrages  reçus  et  recommandés 

La  Prononciation  Romaine  du  Latin  et  le  chant  grégorien,  par  Dom  Lucien 
David.  In-8°  de  64  pages.  Grenoble,  Librairie  Saint-Grégoire  (ou  Paris,  aux 
Éditions  Musicales  de  la  Schola). 

Excellente  brochure,  à  propos  de  la  publication  de  Mgr  Moissenet  sur  le 
même  sujet.  A  répandre. 

Fortunat  ;  étude  sur  un  dernier  représentant  de  la  poésie  latine  dans  la 
Gaule  mérovingienne,  par  l'abbé  D.  Tardi.  Gr.  in-8°  de  288  pages,  Paris, 
Boivin  et  C'^. 

Thèse  de  doctorat  récemment  soutenue,  et  intéressant  l'auteur  des  hymnes 
à  la  Sainte  Croix. 

Nous  reviendrons  sur  ces  deux  ouvrages. 


L'EDITION   MUSICALE 

l^""  QUATUOR  A  CORDES,  par  Ernest  Bonnal  (parties  séparées  et  partition),  Paris,  Ploix. 

Œuvre  noblement  pensée  et  solidement  écrite.  L'auteur  qui,  visiblement  au  courant 
des  derniers  raffinements  techniques,  domine  son  sujet,  a  conçu  un  plan  auquel  des  thèmes 
cycliques  donnent  une  unité  savamment  diversifiée  par  des  modulations  heureuses  et  des 
rythmes  originaux.  A  ceux  qui  préfèrent  (et  comme  je  le  comprends!)  la  musique  tout 
court  à  toutes  les  explications  du  monde,  je  recoinmande,  —  par  exemple  —  la  dizaine 
des  mesures  qui  part  de  la  lettre  G,  dans  la  finale.  Il  est  impossible  qu'ils  ne  soient  pas 
pris  par  la  qualité  et  l'accent  d'une  telle  œuvre... 

E.  B. 
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Pièces  liturgiques  [jour  harmonium,  par  M.  le  chanoine  E.  Chabot,  maître 
de  chapelle  de  la  Cathédrale  de  Marseille.  3  volumes,  chacun,  15  fr.  —  Éditions 
Publiroc,  Marseille. 

Parmi  les  nombreuses  publications  pour  harmonium,  il  faut  distinguer 
celles  de  M.  le  chanoine  Chabot.  Ce  fécond  auteur  a  su  conserver  à  la  fois  un 
style  facile  et  plaisant,  une  ligne  classique,  en  des  morceaux  pas  difficiles, 
écrits  pour  toutes  circonstances,  et  paraphrasant  souvent,  et  d'heureuse  façon, 
des  motifs  grégoriens. 

Cette  collection  rendra  service  aux  organistes  modestes. 

De  l'étranger  nous  recevons  quelques  œuvres  religieuses  de  valeur  très 
diverse: 

Missa  S.  Josel:>hi,  par  Stanislas  Premrl,  maître  de  chapelle  de  la  cathé- 
drale de  Ljubljana  (Yougoslavie).  Écrite  à  4  voix  mixtes  avec  orgue  obligé  ou 
orchestre  ad  libitum,  œuvre  honnêtement  écrite,  dans  un  style  moyen  où  perce 
trop  souvent  le  souvenir  de  pièces  instrumentales  banales  ;  elle  n'ajoute  rien 
de  remarquable  au  répertoire.  —  Missa  festiva,  par  Jan  Nieland,  édition 
Van  Rossum,  Utrecht,  Hollande.  A  4  voix  égales  (d'hommes)  et  orgue,  œuvre 
d'un  compositeur  sachant  écrire,  produisant  certainement  un  grand  effet. 
Moyenne  difficulté.  — Missa  de  Angelis,  par  Domènec  Mas  i  Serracant.  Bar- 
celone, «Revista  Parroquial  de  Musica  Sagrada  ».  C'est  la  messe  «  de  Angelis» 
du  Kyriale,  traitée  à  2  chœurs,  l'un  du  «  Peuple»  à  l'unisson,  l'autre  à  3  voix 
mixtes,  S.  T.  B.,  sur  les  thèmes  liturgiques,  avec  orgue.  Sur  les  y4men,  les  deux 
chœurs  s'unissent  de  manière  très  heureuse.  (On  la  rapprochera  avantageuse- 
ment de  la  messe  des  Anges  de  Mgr  Perruchot,  écrite  sur  un  plan  analogue, 
mais  d'une  réalisation  supérieure.)  Cette  œuvre  de  M.  Mas  i  Serracant  pourra 
rendre  service. 

Ces  trois  Messes  sont  publiées  avec  Credo,  qui  en  est  partout  la  partie 
faible. 

—  Te  Deum,  pour  une  voix  d'enfant  et  3  ou  4  voix  d'hommes,  avec  orgue 
obligé,  par  Philip  Loots.  Édition  Van  Rossum,  Utrecht. 

Œuvre  honnête,  sans  aucune  transcendance,  dont  nous  ne  voyons  guère 
l'utilité  pratique. 


LES  REVUES 

FRANCE 

Petite  Maîtrise,  n°  189.  —  Texte  :  Y.  Gléyo,  Le  Carême;  Em.  Houth, 
Hubert  Paulin,  organiste  de  Notre-Dame  de  Versailles  (xviii*^  siècle);  E.  Col- 
lard,  «Vient  de  paraître...  »;  A.  Trotrot-Dériot,  G.  Fleury,  N.  Dufourcq, 
Chronique  ;  Bibliographie,  etc. —  Musique  :  E.  Collard,  Interludes  pour  le 
Kyrie  V ;  A.  Bertelin,  O  filii  et  filiœ,  interludes;  d'Agincourt,  Plein-jeu  du 
IV^  ton;  d'Anglebert,  Quatuor  sur  le  Kyrie;  L.  Marchand,  Fond  d'orgue; 
P.  DE  Wailly,  Lamento.  —  Supplément  grégorien  :  Dimanche  «  in  albis  », 
messe  et  IP^  vêpres,  accompagnement  par  E.  Collard. 

N°  190.  —  Texte  :  Y.  Gléyo,  Attention  !  ;  E.  Collard,  La  prononciation 
du  latin  liturgique,  II;  Y.  Gléyo,  Le  temps  de  la  Passion;  M.  Gay,  Notes 
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de  voyage;  A.  Trotrot-Dériot,  N.  Dufourcq,  G.  Fleury,  G.  H.,  Chronique  : 
Bibliographie,  etc.  — Musique  :  M.  Daumer,  />y//  sunt  agni  novelli ;  E.  Béla- 
TiEN-JosEPH,  Cantique  au  Fondateur  de  V École  chrétienne  :  S.  J.-B.  de  La 
Salle;  M.  Gay,  O  memoriale;  Ch.  Pineau  (harm.  par),  Panis  angelicus ; 
F.  Brun,  Prière  du  soir  ;  A.  Simonet,  Regina  cxli;  L.  Plasse,  Adoramus  te; 
J .  Fabre,  Cantate  Domino. 

N°  191  —  Texte  :  Y.  Gléyo,  Ordinaire  de  la  Messe  au  Temps  pascal; 
E.  CoLLARD,  Les  neumes  conjugués  ;  E.  Borrel,  Propos  d'un  grincheux, 
VI  ;  A.  Trotrot-Dériot,  Notre  musique  ;  Chronique,  etc.  —  Musique  :  M.  Gay, 
Entrée  pour  la  grand' messe  au  Temps  pascal  ;  Mad.  Lecœur,  Petite  pièce 
sur  «  Regina  cxli  »  ;  I.  de  Gourcy,  Psalmodie',  J.  Boyvin,  Plein-jeu  continu 
du  7^  ton  ;  H.  Du  Mont,  Allemande  pour  l'orgue;  J  .  de  La  Barre,  Allemande 
en  ut  majeur  ;  S.-¥.  Dandrieu,  Fugue  sur  l'hymne  «  Exultet  »  ;  F.  d'Agincourt, 
Concert  de  flûtes;  G.  Corrette,  Messe  du  8""  ton  :  Prélude  et  Fugue  pour  le 
Kyrie.  — Supplément  grégorien  :  Messe  du  IV^  Dimanche  après  la  Pentecôte, 
accompagnement  par  E.  Collard. 

N*'  192.  —  Texte  :  Bénédiction  papale  ;  E.  Borrel,  Propos  d'un  grincheux, 
VII;  Y.  Gléyo,  1429-1929  ;  Écoutez!  ;  A.  Gastoué,  F.  de  La  T ombelle  ; 
A.  Trotrot-Dériot,  N.  Dufourcq,  J.  Hemmerlé,  I.  Dupont,  Chronique,  etc.  — 
Musique:  E.  Lacroix,  O  sacrum  conz'ivium  !  ;  I.  de  Gourcy,  Cor  Mariae  ;  d.-K. 
Collin,  Panis  angelicus  ;  C.  Gauthiez,  Messe  «  Mater  luminis  »  ;  A.  Simonet, 
Cantique  des  Cultivateurs  ;  A.  Sala,  Lorsque  mon  cœur  t'appelle. 

Tablettes  de  la  Schola,  xxviii,  4.  —  Aloys  Fornerod,  La  musique  et  le 
pays,  excellente  et  brève  étude  sur  les  caractères  nationaux  dans  la  langue 
internationale  qu'est  la  musique. 

Le  chant  de  la  cloche.  —  Signalons  l'apparition  de  ce  nouveau  bulletin, 
qui  est  celui  de  X Association  des  Anciens  Élèves  de  la  Schola  Cantorum ; 
quatre  numéros  modestes,  en  quatre  pages,  ont  déjà  paru,  mais  témoignant, 
en  dépit  de  la  petitesse  du  format,  de  la  vitalité  de  l'Association. 

Saluons  aussi  le  premier  Bulletin  semestriel  des  «  Amis  de  l'Orgue  », 
contenant  en  un  nombre  égal  de  pages  des  renseignements  sur  les  livres,  bro- 
chures, concerts,  constructions  d'orgue,  etc.,  renseignements  très  heureuse- 
ment centralisés  pour  la  première  fois. 

Revue  du  chant  grégorien,  xxxiii,  1.  La  Rédaction,  Le  Trope  <'  Archan- 
gelica  »,  sur  l'Offertoire  «  Ave  Maria  »,  très  curieux  trope  du  x^(?)  siècle, 
adapté  syllabiquement  à  la  première  partie  de  cette  belle  mélodie.  —  I.  Du- 
pont, L'imprécision  du  rythme  oratoire  grégorien?  Critique  très  serrée  des 
affirmations  de  Dom  Gajard  et  du  système  de  Dom  Mocquereau,  contre  les- 
quelles l'auteur  s'inscrit  justement  en  adversaire.  —  N°  2.  Suite  de  l'étude  pré- 
cédente où  s'accumulent  les  réponses  par  les  faits,  aux  théories  susdites.  — 
N°  3.  Dom  L.  David,  La  Prose  »  Carmina  plebs  sedula  »,  brodée  sur  VHosanna 
du  Sanctus  xvii.  —  A.  Gastoué,  Note  sur  le  «  Tota  pulchra  es  »  de  Dom 
Pothier,  donnant  l'origine  de  ce  petit  cantique  latin  devenu  rapidement 
populaire. 

Revue  grégorienne,  xiv,  1.  Dom  F.  Cabrol,  Léchant  du  «Pater  »  à  la 
Messe,  suite  et  fin  de  la  belle  étude  déjà  annoncée  dans  l'un  de  nos  précédents 
numéros,  avec  reproductions  de  plusieurs  textes  musicaux  très  remarquables 
dans  leurs  variantes.  —  N°  2.  Numéro  spécial  à  l'occasion  du  25^  anniversaire 
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du  Motu  proprio  de  Pie  X,  contenant  la  Constitution  Apostolique  de  Pie  Xî  et 
un  certain  nombre  d'échos  sur  ce  sujet.  Dom  Jos.  Gajard.  La  prononciation 
romaine  du  latin  et  la  récente  brochure  de  Mgr  Moissenet,  très  bonne  réponse 
qui  fait  écho  à  celle  publiée  par  Dom  L.  David,  que  nous  annonçons  d'autre 
part,  et  à  la  nôtre,  parue  ici  même  en  janvier  1929.  (Puisque  Dom  Gajard  cite 
cette  dernière  étude,  signalons  que  sa  note  de  la  page  82,  rédigée  hâtivement, 
laisse  supposer  que  nous  aurions  parlé  d'un  «  exposé  de  faits,  essentiellement 
objectif  »,  phrase  qui  se  rattache  à  un  autre  compte  rendu  cité  plus  haut,  et 
d'un  esprit  tout  à  fait  contraire  au  nôtre  !) 

Chroniques  de  la  Manécanterie,  V,  n°  1.  —  J.  de  Noirmont,  Scoutisme  et 
Manécanterie,  très  curieux  et  intéressant  article  sur  la  réunion,  disons  mieux 
la  fusion,  en  cette  même  et  attachante  œuvre,  du  sport  scout  et  de  l'idéal 
musical  religieux  :  «  Le  scout  n'est  pas  un  être  rude  et  grossier  que  la  vie  de 
camp  rend  plus  rustique  encore;  au  contraire  le  contact  avec  la  nature  est 
pour  lui  une  source  nouvelle  d'aspirations  très  nobles...  —  Le  scout  bien  formé 
à  notre  école  peut  et  doit  réaliser  l'idéal  du  manéchantre.  » 

Bulletin  de  la  Schola  C^cilia,  n^lG.  —  Abbé  Louis  Ollier,  Accompagne- 
ment vocal  du  chant  grégorien,  excellente  étude  qui  s'harmonise  (c'est  le  cas 
de  le  dire)  avec  les  Oremus  pro  /'ow/z/îc^  publiés  dans  notre  supplément  de  ce 
mois  et  qui  répondent  bien  au  vœu  exprimé  par  M.  l'Abbé  L.  Ollier. 

Revue  de  Musicologie,  n°  29.  —  N.  Dufourcq,  Les  Orgues  de  Saint- 
Eustache  à  la  fin  du  xvr  et  au  début  du  XVlF  siècles,  publication  in-extenso 
des  marchés  et  devis  passés  successivement  avec  les  facteurs  Jacques  Pigache, 
M.  Languedul,  le  célèbre  Louis  de  Rande  (d'Aranda).  —  N'^  30.  M.  Raghib, 
Descriptions  d'orgues  données  par  quelques  anciens  auteurs  turcs;  c'est  la 
très  curieuse  communication  que  la  Tribune  a  déjà  signalée  (voir  n"  de  mars, 
p.  55)  et  qui  est  ici  publiée.  —  A.  Tessier,  Un  exemplaire  original  des  pièces 
d'orgue  de  Couperin,  découvert  et  étudié  par  M.  A.  Tessier  dans  les  riches 
fonds  de  la  bibliothèque  de  Carpentras;  on  sait  que  les  copies  en  sont  fort 
rares,  et,  ddixi^  dç^s,  Notes  complémentaires  li  l'étude  précédente,  M.  A.  Gastoué 
en  signale  une  autre  qui  a  été  en  possession  de  Boëly.  M.  A.  Tessier  profite  de 
cette  occasion  pour  montrer  que  l'étude  de  la  copie  qu'il  a  eu  entre  les  mains 
permet  de  restituer  sans  doute  possible  à  François  Couperin  «  le  Grand  »  cette 
œuvre  et  les  autres  oii  il  prend  le  titre  de  «  sieur  de  Crouilly  ». 

La  revue  musicale,  x,  n°  4.  —  A.  Machabey,  Notice  sur  PhHippe  de  Vitry,  le 
grand  musicien  du  xiv''  siècle,  qui  a  donné  à  Guillaume  de  Machaut  ses  formes 
et  ses  rythmes  ;  en  illustration,  photographie  des  folios  du  motet  Impudenter, 
dans  le  manuscrit  d'Apt  découvert  par  M.  Gastoué,  motet  qui  fut  exécuté  en 
juin  1914  à  la  Sainte-Chapelle  avec  un  grand  succès.  La  découverte  de  la  copie 
prise  par  de  Coussemaker  du  manuscrit  de  Strasbourg,  et  heureusement 
retrouvée  par  M.  Ch.  Van  den  Borren,  permet  de  restituer  ce  très  curieux 
motet  à  Philippe  de  Vitry.  —  N°  5.  N.  Dufourcq,  Coup  d' œil  sur  l'histoire  de 
la  facture  d'orgues  moderne  en  France,  du  XVP  au  début  du  XX^  siècle,  notre 
collaborateur  posant  en  principe  que,  dès  que  l'orgue  antique  et  du  moyen  âge 
eût  évolué,  avec  les  divers  jeux  d'anche  et  les  claviers  superposés,  l'orgue 
«  moderne  »  était  en  puissance  :  il  ne  restait  qu'à  développer  les  principes  déjà 
appliqués.  —  Paul  Lang,  Le  Luth,  article  assez  complet  de  vulgarisation  des 
connaissances  que  l'on  a  sur  l'histoire  et  le  rôle  de  cet  instrument,  qui  a  parfois 
été  employé  dans  l'église. 
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ET  LITURGIQUE 

Articles  : 

Bayart  (Abbé  P.),  Archives  et  mu- 
siciens       181 

Gastoué  (A.),  Documents  latins  du 
moyen  âge  sur  le  chant  byzantin.  6 
Semaine-Sainte,  Orgue  et  Com- 
munion        38 

Jeannin  (Dom  J.),  Du  si  bémol  gré- 
gorien, à  propos  d'un  ouvrage 
récent 143,  175 

PRiEUR(AbbéJ.),  Un  réponsdux"  siè- 
cle dans  la  liturgie  actuelle  de 
Bayeux 113,     147 

Sérieyx  (A.),  Primauté  du  grégo- 
rien         2 

Œuvres  : 

i^  Congregati  sunt 150 

Exemples  pour  le  bémol.    176  et  s. 

Bibliographie  : 
Ueber  die  Schzvedischen  Séquen- 

zen,  de  C.-A.  Moberg  ....      31 
La  prononciation  du  latin,  de  M*' 

Moissenet 163 

Office  des  morts  à  l'usage  du  diocèse 

de  Bayeux  et  Lisieux  ....      29 

MUSIQUE  ANTIQUE 
CHANTS    POPULAIRES 

Articles  : 

TiERSOT  (J.),  La  chanson  populaire 
en  Serbie 185 

Œuvres  : 

Louis  (Saint),  Chanson  de  Mai  à  la 
Vierge  Marie.     Supplément  n°  2 

Samson  (J.),  //  est  né,  le  divin  En- 
fant, harmonisé  à  4  v.  m.  S.  n°  6 


Bibliographie  : 

La  musique  grecque,  de  Th.  Rei- 
nach 30 

MUSIQUE  POLYPHONIQUE 
MAITRES  ANCIENS 

Œuvres  : 

Du  Fay  (Guillaume),  Ave  verum,  à 
2,  3  et  4  V.  .  .     Supplément  n°  3 

Formé  (N.),  Sanctus  et  Agnus,  à 
2  chœurs Suppl.  n»  6 

GuYOT  (Jean),  Immolabit  hcedum,  à 
4  V.  m Suppl.  n°  1 

JosQUiN  DES  Prés,  Misericordias 
Domini,  à  4  v.  m.  .     Suppl.  n"  2 

Mel  (Renaud),  O  Domine  Jesu 
ChristCy  à  4  v.  m.  .     Suppl.  n°  1 

Palestrina,  Tu  es  Petrus,  à  6  v.  m. 

Suppl.  n"  1 

Stirps  Jesse,  motet  grégorien  à  une 

voix  et  organum.    .     Suppl.  n°  6 

Tapissier (J.),5Vz/zc/'z/5,  unisson  avec 
orgue  . Suppl.  n°3 

Bibliographie  : 

30  Chansons  de  Cl.  Janequin,  pu- 
bliées par  M.  Cauchie.  .  .  .     141 

Poètes  et  musiciens  du  XV'  siècle; 
—  3  Chansonniers  français  du 
XV' s,,  publiés  par  E.  Droz,  G. 
Thibault,  Y.  Rokseth.   ...     104 

Œuvres  d'église  de  Philippe  de 
Monte,  publiées  par  le  Chan. 
Van  Nuffel  et  Ch.  Van  Den 
Borren 29 

Le  manuscrit  musical  M.  222  C.  22 
de  la  Bibliothèque  de  Strasbourg, 
par  Ch.  Van  den  Borren .  .  .     105 
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Annoté   par  MICHEL    ROUY 

Directeur  Fondateur  des  Chanteurs  Palestriniens 

de  Marseille 

Transcription  un  ton  plus  bas  que  l'original 


PALESTRINA 


te 


Pas  lent 


P 


é 


^ 


^^ 


SOP.I 


SOP.  II 


ALTOS 


TEN. 


:2Z 


É 


P 


Quod 


cum .  que      li 


g'a    .  veris  su  . 


^ 


^^ 


Ôuod 
P 


cum 


queli  .    g*â 


,    veris    su 


^ 


3cr 


22 


p  bien  égal 


Quod 


cûm 


que      li 


g'a   .    veris  su 


[V  i*     «* 


33: 


^^ 


Quod     _      cûm 


que 


BAR. 


BAS. 


Ê 


P 


Quod 


cum  _ 


que 


^ 


^     o 


Quod     _      cùm     _     que 


m 


^ 


per  ter 


ram, 


ctj'^  J  * 


3E 


-pei'  ter 


^^ 


ram. 


^ 


^ 


f 


m 


per 


ter 


ram,Quod-CÛm 


que        li  . 


g'a  -    veris  su 


22=1  zi» 


^ 


Quod 


.cum 


queli -g'a 


veris    su   _ 


^ 


■(9- 


Quod 


cum 


que    li 


g'a    -    veris  su 


W 


g 


P 


Quod-cûm 


Editions  Musicales  de  la  ScholaCantorum 
269,  rue  SÎ  Jacques,  Paris,(VÇ) 


S.  2003^2)  c_ 


que    li    -    g'a  .    veris  su. 


Tous  droits  réservés 


rt^dP-LV 


mf 


>  J  J  J  IJ  J 


^ # 


# 


e_rit  li 
mf 


g-a  -  tu  m et     va 


CSC  .  lis. 


^^ 


^ 


m^ 


î 


Ê 


^ 


e.rit  ii 


g-â  -  tu  m et     in 


caû  _  lis,  e  . 
mf 


ï 


^ 


f 


^ 


■z? 


-  per. 


ter 


t 


i 


rairij 


^ 


i 


i 


ac? 


per  ter 


S 


^=^=^ 


ram,e_rit  Ii     .      g-â  _  tum 
mf 


et     in 


cae  .  lis, 


:#?= 


F=^ 


per  ter 


ram,e.rit  Ii     _      g-â  _  tum et      in 


*):|l7     1» 


m 


cae  _  lis, 
mf 


i 


£ 


^ 


per. 


ter 


ram, 


e  . 


y* 


Un  peu  plus  lent 


Ei 


m    fs 


P       m 


et 


in     cao 


lis, et  quod^cumque,et. 


quodcum. 


^3E, 


^ 


^ 


et. 


rit  îi  -  g'â 


tum       et. 


m     cas    - 


li^ 


quodcûin. 


^^ 


f^ 


i^ 


i 


fg     * 


22 


,  rit  ii .  g'â 


tum 


et      in  cae  _  lis,  et  quod.cumque, 

PP. 


^ 


g 


^ 


w-p" 


^ 


li.  g'â 


tum       et . 


m     cae     _ 


lis, 


et quodcum. 


^ 


P 


m 


et  quod 


%]'  r  {'  ^ 


ê 


cumque, 
PP 


.rit  Ii  _  g'â     _     tum       et. 


in     cae     _     lis, 
S.S003^2)c_ 


et         quodcum. 


i 


,/^nrty 


^ 


p 


,que,et  quod. 


P 


cumque 


PP 


sôl-verissu     {.       peMer    _    rain,et  quod.cum.que 

P 


Un  peu  plus  vite 
P 


*    gi 


^^^ 


i  f   f 


P 


.que, 


P 


^ 


^ 


/7p 


<ff  *      9-     ^ 


et    quod. 


cum.que 


s 


f 


/?       g 


i 


et   quod, 


cumque 
■& 


s6l_veris  su 
PP 


perler    .     rain,et  quod_cum-que  sol. 
P 


^ 


.que 


^^ 


P 


soLveris  su 
PP 


^m 


peitci- 


^ 


É 


^^^ 


i-am.et   quod-cum.que 


é 


i 


et  quod.  cumque 


sôl.veris  su 


perter 


ram, 
P 


^ 


i 


E 


que 


et  quod.cum.que 


Più  mosso 


m 


^=^ 


^   o 


sol  -  veris 


É 


^^ 


SOI  .  veris  su     .       perter 


fe=t 


ëE^ 


t 


ve  -  ris 


P 


^ 


sol  _  veris  su    L       perter 


^ 


n  y  ^ 


*=^ 


?^ 


e.rit    so   _    lù    -    tum 
P 


ram 

mf 


su-per  ter    . 


?^ 


P 


É 


f^f^ 


ram, e.rit    so  .. 


ï 


e 


ram, e.rit   so 
mf 


^^È 


e.rit  so 


lu  .    tume    . 
P 


P^ 


lu    .    tum  e  _ 


i 


lû  .    tum 
P 

--     t  r 


^ 


rit  SO-  lù 


m 


rit   so.lû 


rit  so.lu 


^ 


-(^>t5^ 


sol  .  veris  su.perter   .     ram 


e   _    rit  so.lû 


S.  2003  ^^^C 


Illf 


Pressez  un  peu 


^^ 


y, 


^ 


y  t  r 


*  ZBE 


^ 


e_rit  so 


lu  _    tum  et 


in 


cae.lis. 


e.rit  so 


^ 


^ 


^ 


_  tum 


'^ 


e.rit  so 
f 


==^ 


32 


*      * 


— z> — 
_tum 


e   _ 


rit  so.lù_tum 


et 


m 


caî 


^If 


lis,  e.rit  so 
f 


■e^ 


_tum  e.rit  so  _ 


lu    _    tum 


et 


m         cae 


lis 


n  >  r  r 


ê 


# 


e.rit  so 


lu    .    tum 


et  in 


cae  .    lis 


f 


W^ 


^ 


m 


^ 


tu 


e.îit  so 


B^e^t^ 


É 


rnll. 


molto 


^ 


^ 


^ 


^ 


JC2IIZ 


lu    .     tum  et 


m    cae 


lis.      et 


m  cae 


f        p  0         F  il 


i    J    ^ 


^ 


^ 


33: 


lu    _    tum  et 


m 


cae.lis, 


et  in 


CFC 


^ 


lu    _     tum 


22 


DtE 


et 


m         cae 


lis.  et  in 


cae 


m 


W^ 


itime 


.  rit    so.lu 


tum  et     in 
y  bien  chanté 


cae 


lis.et  in 


cae 


g 


é 


^ 


Efc 


et  in 


cae 


^^ 


lu     _     tum 


et  in 


cae 


i 


S. 2003^2)  c. 


Plus  vite  J  =  96 


m 


If 


É 


i 


P- 


^=1 


k 


lis. 


Et 


ti       _        bi 


dâ  _  bo  clâ 
P 


vesre 


é 


.lis.Etti 
pn        mf 


VA   (la 


bo 


m 


m 


clâ 
P^ 


ves  re  _ 


^^Eî 


ves       re  _ 


22 


m     m    m. 


é    • 
dâ_bo  clâ 


rfe 


.lis. 

Pn 


Et 


ti.bi  da 


bo 


et    ti_bi 


i3 


^ 


f 


^^ 


lis.  Et 


ti.bi  da 


bo,       et 


ti     .     bi 


dâ  -   bo 


ê 


^ê 


Etti 


bi  da 


bo 


et    ti .  bi 


da 


bo 


^ 


pr\ 


i 


mf 


r- 


.lis. 


Et  ti        .       bi     dâ  .   bo 


nf^ 


^^ 


P  r-  (V 


Poco  rail. 
« 


^^^ 


I 


griicfelo 


rum, 


^^ 


^ 


g-nicaclô 


rum. 


vfz 


bien  chante 


I 


^ 


w^m 


f 


ZZZK 


griicaBlo 


rum, 
P 


regriicae 


lô     . 

sempre  p 


^ 


P  0 


clâ-ves 
P 


re  _  g-ni  cae  .  lô     . 

sempre  p 


m 


m 


^ 


fb^ 


cla  _ves 
P 


ré  -  g'ni  cae  _  lô 


\st'mpre  p 


m 


:^ 


clâ -ves     ré.  g-Tiicœ.  16 


S. 2003^2)  (3_ 


a  Tempo 


rum, 


etti 


Poco  ralL 


Plus  lent 
ff 


ï 


^ 


î^ 


et  ti   _ 


bi     dâ    . 


É 


^ 


^^ 


bo  clâ.ves 

\ff 


re.g'ni 


^g 


r-^    g? 


^ 


bi  da 


bo,  et 


ti.bi     dâ    . 


ïî 


bo  cla.ves 
ff 


re-g-ni 


cae-  lo 


#   m 


-t5>-î- 


ti.bi  dâ 


bo 


^ 


f=^^tms. 


clâ_ves 


ré.griicae  ^  l6  _ 


2z: 


^ 


et  ti  . 


bi    da 


bo  clâ_ves 


ré.griicae  -  lo 


ti-bl  da 


boet  ti 


bi    da 


fc):,!?     (9    p    f^ 


m 


bo  cla.ves 
ff 


re.g-nicaB,  lo 


^m 


P 


^gg 


«; 


bi  dâ     .     bo 


clâ.ves    ré-g-nicae-lô  _ 


S.2003^2)c 


u. 


"if:^ 


Moderato  J  =  bO 


f 


rail. 


i 


ti 


^ 


^ 


ff 


"ifl: 


cla 


ves  re   - 


g'ni  cse.lo  _  mm 


^^ 


iÉÎ 


clâ  .  ves 
f 


fs        m 


^ 


^^m 


^ 


_    rum,c  la 


Ycs  re 


g'ni  cae.lo   „ 


-um,rlâ  -ves 
f 


^ 


é     m     ^ 


_    rum,clâ 


ves  re 


g'ni  cae_lo 


•um,clà  .  vas 
J- 


.    rum, 
poco  a  poco 


clâ  _  ves 


I»  f     i\)f 


ff 


rail,  molto 


fffr. 


^ 


^ 


# 


^ 


SP 


re  ,  gni  cae 


_  16 


^t-''  r  r  r 


rum,         cae  .  l6 


rum. 


i 


î 


^g!^ 


:^ 


re  _  g-nicas 


lo 


rum, 


caelo    . 


^ 


ff 


P^^^ 


rum. 


<g       g» 


0  d  ^ 


=» 


re  _  g'ni 


ca9_lo 


rum 


fff 


m 


« 


^ 


^ 


rogni  cae 


_  16    _    rum, 


cae 


lo 


ff. 


i 


rum. 


^ 


regni      cae 


.  lô    _    rum, 


cse 


î6 


^ 


P 


ff 


rum . 
'.fXTr. 


re  .  g'ni  cae  _  16 


rum. 


cae 


lo 


rum. 


S.  2003^2)  c. 


A  mon  cher  ^naître  Jean  GALION' 


AVE        MAR-IA 

Motet  pour  3  voix  ég*ales. 


Charles    LEBOUT 

Dr  de  la  Schola  de  St  JEAN-de-LU2 
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LA  TRIBVNE  DE  SAINTGERVAIS 

REVUE   MUSICALE 

PUBLIÉE  SOUS  LES  AUSPICES  DE  LA 

Scfjala  (Eantarum 

QUELQUES    RÉFLEXIONS 

SUR    LE    RYTHME    GRÉGORIEN 

A  PROPOS  D'UN  OUVRAGE  RÉCENT 

(Suite) 

SI  je  comprends  bien,  M.  P.  veut  nous  dire  que,  à  X audition  «  je 
reconnais  l'ordonnance  rythmique,  en  reconnaissant  à  certains 
temps,  c'est-à-dire  à  certaines  unités  du  mouvement  sonore,  une  im- 
portance particulière  »  ? 

Mais  une  expression  m'inquiète  :  que  signifie  :  «  je  reconnais  la 
place  des  temps?  ».  De  quelle  place,  et  de  quelle  espèce  de  temps 
s'agit-il  ? 

Logiquement,  d'après  tout  ce  qui  précède  —  il  n'a  été  question  que 
des  groupements  rythmiques  —  il  devrait  s'agir  uniquement  des  temps 
constituant  le  groupe  rythmique,  des  temps  du  rythme,  et  de  la  place 
des  notes  «  importantes  »  dans  ce  groupement  rythmique. 

Avertissons  tout  de  suite  les  lecteurs  qu'une  surprise  les  attend.  Il 
s'agit  des  temps...  de  la  mesure;  il  s'agit  de  reconnaître  les  temps 
importants  de  la  mesure  :  Et  ces  temps  importants  vont  être  étudiés  à 
la  lumière,  si  j'ose  dire,  de  la  barre  de  mesure  moderne  *. 

Les  théories  rythmiques  exposées  par  M.  P.  sont  construites  à 
l'aide  d'une  logique  vraiment  déconcertante.  Et  nous  ne  sommes  pas 
au  bout  de  nos  surprises. 

§  II.  La  Mesure 

«  Dans  la  musique  moderne,  la  barre  de  mesure  frappe  l'œil  immé- 
diatement^ ». 

1.  Curieuse  méthode  d'investigation  du  rythme.  On  nous  parlait  d'  «  audition  »,  et  cela 
se  comprend  ;  voici  qu'on  nous  parle  de  regarder  la  notation,  pour  mieux  guider  notre 
audition.  Passons. 

2.  En  attendant  de  nous  dire  en  quoi  elle  est  importante  pour  notre  oreille. 
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«  La  barre  de  mesure  est  un  signe  extérieur  ;  mais  de  quoi  ?  »  Et 
M.  p.  nous  répond  lui-même  :  «  elle  sert  à  distinguer  les  phrases,  et  à 
distinguer  les  temps.  »  —  Voyons...  (puisqu'il  faut  regarder). 

I.  Distinction  des  phrases  et  des  membres.  —  «  Une  première 
remarque  s'impose  au  lecteur  le  plus  superficiel  :  la  période,  la  phrase, 
le  membre  de  phrase  se  terminent,  en  principe,  sur  le  premier  temps... 
Il  faut  admettre  que  le  premier  temps  [de  la  mesure]  est,  par  définition, 
le  temps  de  la  chute,  le  temps  du  repos.  » 

D'abord,  il  est  assez  étrange  que  ce  que  remarque  en  premier  lieu 
le  lecteur  d'une  phrase  musicale,  c'est...  sa  dernière  note  ou  sa  der- 
nière cadence,  et  comme  étant  placée  «  en  principe  »  (pas  toujours 
en  fait,  M.  P.  en  convient),  sur  le  premier  temps  de  la  dernière  me- 
sure. 

Ensuite,  en  fait  de  barre  de  mesure  indicatrice,  il  s'agit  seulement 
de  la  dernière,...  qui  attire  en  premier  lieu  (?)  l'attention  du  lecteur... 

Mais  la  barre  de  mesure,  par  définition,  enclôt,  avec  la  suivante,  une 
mesure.  Or,  il  se  trouve  justement  que  la  dernière  répond  assez  mal  à 
sa  définition,  car  on  sait  que  la  fin  musicale  qu'elle  annonce  est  sou- 
vent, en  fait,  une  vnQSUYQ...  ad  libitum,  comblée  de  soupirs,  pauses,  etc., 
assez  artificiellement;  sans  parler  du  point  d'orgue. 

Mais,  nous  dit  M.  P.,  ne  voyez-vous  pas  que  le  «  sens  musical  [le 
rythme  ?]  chevauche  par-dessus  la  [dernière]  barre  de  mesure  pour 
s'arrêter  de  l'autre  côté?...  »  Rapport  très  intéressant  entre  le  rythme 
et  la  mesure...'^  [Ou  plutôt  entre  la  cadence  finale  du  rythme  et  la 
barre  de  mesure.. ^^ 

Mais  le  rythme  chevauche  par-dessus  bien  d'autres  barres  sans  s'ar- 
rêter et  sans  que  les  cadences  rythmiques  intermédiaires  semblent  en 
souffrir... 

Et  puis,  pourquoi  s'arrête-t-il  enfin  sur  le  premier  temps  d'ur^c 
mesure  (en  principe  !)  plutôt  que  sur  un  autre  ?  C'est  que  la  barrf  de 
mesure  détermine  ou  plutôt  indique  (en  principe  seulement!)  après  elle 
la  place  d'un  «  accent  rythmique  »,  mettons  :  d'une  note  relativement 
importante. 

Or,  comme  la  dernière  note  (dans  une  cadence  masculine)  signale  la 
fin  de  la  phrase,  elle  est  dotée  naturellement  d'une  valeur  rythmique 
spéciale.  Il  convient  donc  qu'elle  arrive  sur  un  temps  de  la  mesure 
normalement  accentué  dans  le  rythme  mesuré. 

Ainsi  donc,  pour  le  lecteur  (attentif  à  la  dernière  barre  de  mesure  !) 
et  aussi  pour  l'auditeur,  le  rapport  entre  le  rythme  et  la  mesure,  ici, 
consiste  en  ce  que  le  dernier  jalon  rythmique  de  la  phrase  —  qui  n'est 

1.  Cette  dernière  partie  de  la  phrase  n'est  que  prêtée  à  M.  P. 
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pas  pour  cela  la  fin  d'un  groupe  rythmique  élémentaire  —  coïncide  en 
principe  avec  le  début^  de  la  dernière  mesure. 

Il  est  tout  de  même  un  peu  abusif,  après  cela,  d'affirmer  qu'à  la  lu- 
mière de  la  dernière  barre  de  mesure  de  la  phrase,  toute  proche  du 
dernier  jalon  rythmique  d'icelle,  «...  nous  avons  défini  (sic)  les  rapports 
naturels  entre  LE  rythme  et  LA  mesure  -  ». 

Ce  que  moi,  auditeur,  à  la  recherche  du  rythme  de  la  phrase  en 
question,  j'ai  remarqué  tout  d'abord,  c'est  le  retour  généralement 
régulier  de  jalons  rythmiques,  et  l'arrivée  (attendue)  de  la  note  finale 
(masculine)  sur  l'une  de  ces  places  régulières.  Ce  sont  donc  les  groupes 
rythmiques  du  cours  de  la  phrase  qui  m'ont  donné  le  sens  du  rythme 
mesuré  de  celle-ci,  et  m'ont  donné  la  clef  de  la  place  àxx  jalon  finai.  Et 
non  vice-versa,  comme  le  voudrait  le  nouveau  système  suivi  par  M,  P. 

II.  Distinction  des  temps.  —  La  barre  de  mesure,  enseigne  ici 
M.  P.,  est  encore  le  signe  de  la  distinction^  des  temps,  dans  une  même 
mesure. 

M.  P.  commence  par  nous  parler  d'élan  et  de  repos,  de  levé  et  de 
posé  ou  frappé  de  la  mesure. 

Toujours  la  même  confusion  entre  rythme  et  mesure,  par  l'applica- 
tion à  celle-ci  des  termes  qui  conviennent  à  celui-là  !  Il  y  a  un  élan  et 
un  repos  du  rythme,  un  levé  et  un  posé  ou  frappé  du  rythme,  puisque 
ces  phénomènes  (que  M.  P.  aurait  bien  fait  de  nous  définir  clairement) 
président  à  1'  «  ordonnance  des  éléments  sonores  ». 

N'oublions  pas,  encore  une  fois,  que  dans  le  rythme  mesuré,  la 
mesure  n'a  pour  but  que  d'exprimer  une  certaine  régularité  de  l'ordon- 
nance rythmique.  Par  elle-même  elle  n'est,  avec  ses  «  temps  »,  que 
simple  numération.  Cette  numération,  pour  devenir  un  ordre  musical, 
a  besoin  de  l'intervention  d'une  variation  sensible  de  la  sonorité  qui 
donne  une  valeur,  un  relief  sensible  à  tel  ou  tel  de  ses  chifires,  de  ses 
temps. 

Si  donc  l'on  veut  caractériser  par  un  qualificatif  le  premier  ou  le 
dernier  temps  d'une  mesure,  ce  qualificatif  sera  d'ordre  essentiellement 
rythmique. 

Ainsi  en  est-il  des  expressions  élan  et  repos,  levé  et  posé  (ou 
frappé),  temps  faible  et  temps  fort,  temps  léger  et  temps  lourd. 

L'application  de  ces  termes  à  la  mesure  comme  s'ils  étaient  conna- 
turellement  attachés  à  tel  ou  tel  de  ses  temps,  est  une  source  de  graves 
confusions,  bien  qu'elle  puisse  être  parfois  commode... 

1.  Nous  ne  disons  même  pas  le  premier  temps,  qui  en  supposerait    nécessairement 
d'autres. 

2.  Et  c'est  M.  P.  qui  décore  les  deux  articles  de  lettres  capitales. 

3.  Ici  M.  P.  donne   à  ce  mot  un   sens  nouveau.  Il   veut  dire  :    de  la  différenciation 
des  temps  (au  point  de  vue  de  la  valeur  rythinique  relative). 
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Aussi  M.  V.  d'Indy,  à  propos  des  temps  légers  et  lourds,  ne  manque 
pas  de  crier  :  gare  !  «  Les  temps  rythmiques  S  auxquels  nous  appli- 
quons les  qualificatifs  de  légers  ou  de  lourds  ne  coïncident  pas  néces- 
sairement avec  les  temps  de  la  mesure,  entre  lesquels  les  professeurs 
de  musique  distinguent  à  tort  des  temps  forts  et  des  temps  faibles.  » 
{Op.  cit.,  p.  26)  ^ 

M.  P.  peut  justement  observer  que  dans  le  rythme  mesuré,  l'oreille  trouve 
des  repères  sensibles  correspondant  aux  premiers  temps  de  la  mesure  ; 
que  ces  repères  reviennent  périodiquement,  avec  ces  premiers  temps. 

Mais  quand  il  nous  dit  que  dans  la  périodicité  du  premier  temps  de 
la  mesure  «  il  y  a  quelque  chose  de  réellement  rythmique,  intéressant 
l'ordre  dans  le  mouvement  »,  il  y  a  équivoque. 

Ce  qui  frappe  mes  oreilles,  ce  qui  intéresse  l'ordre  dans  le  mouve- 
ment sonore,  ce  n'est  pas  la  périodicité  du  premier  temps  des  mesures, 
ce  n'est  pas  le  cadre  métrique  formé  artificiellement  (quoique  non 
arbitrairement)  avec  ces  mesures,  mais  bien  la  périodicité  des  jalons 
ou  accents  rythmiques  (sensibles),  et  le  cadre  rythmique  constitué  par 
le  retour  périodique  de  ces  accents. 

Aussi,  lorsque  ce  cadre  rythmique  se  brise,  ou  devient  «  irrégulier  » 
par  la  volonté  du  compositeur,  mon  cadre  métrique,  si  je  le  conserve, 
n'a  plus  rien  de  rythmique;  les  premiers  temps  n'ont  rien  de  «  réelle- 
ment rythmique  ».  Ils  ne  sont  qu'un  souvenir,  ou  qu'un  avertissement. 

Si  l'on  observe  en  effet,  et  si  l'on  dit  alors  que  «  le  rythme  lutte 
contre  la  mesure  »,  contre  le  cadre  métrique,  c'est  «  une  façon  déparier», 
reçue,  mais  grosse  de  méprises. 

C'est  dire,  en  réalité,  simplement,  que  le  rythme  s'^^r^/zc/î/V  alors  de 
la  régularité  (\\\\\l  avait  librement  choisie,  et  qu'il  exprimaitp2iX  la  mesure. 

Il  n'y  a  évidemment  pas  lutte  entre  deux  entités  rythmiques  dis- 
tinctes :  le  «  quelque  chose  de  rythmique  »  de  la  mesure  et...  le  rythme... 
pur(?)^  Il  y  a  lutte,  ou  plutôt  combinaison  entre  deux  formes  du 
rythme  :  le  rythme  régulier  et  le  rythme  irrégulier,  ou  libre. 

Aussi,  en  résumé,  est-il  étrange  que  pour  nous  révéler  le  rythme  et 
ses  éléments,  dans  la  musique  non  mesurée,  M.  P.  se  soit  attaché  à  la 
mesure,  et  particulièrement  au  signe  artificiel  et  trompeur  qu'est  la 
barre  de  mesure. 

(A  suivre.)  Dom  Lucien  David. 

1.  Il  ne  s'agit  pas  des  temps  de  la  mesure  ! 

2.  Ce  qui  n'empêche  pas  M.  P.  d'écrire  :  «  Le  premier  temps  \de  la  mesure]  ayant 
un  caractère  de  repos,  de  lourdeur,  comme  dit  M.  Vincent  d'Indy...  »  (p.  5o). 

On  arrive,  dans  les  solfèges,  à  des  propositions  comme  celle-ci  juste  au  fond,  mais 
qui  sonnent  étrangement  :  «  Dans  les  syncopes  (brisement  de  la  régularité  du  rythme 
mesuré),  il  y  a  un  déplacement  de  l'accentuation  rythmique,  et  c'est  alors  sur  les  temps 
faibles  ou  les  parties  faibles  des  temps,  que  doit  être  donnée  \ accentuation  \forte  !].  » 

3.  Il  n'y  a  donc  pas  deux  ordonnances  rythmiques  rivales,  dans  une  ligne  musicale 
mais  une  seule,  —  bien  que  dans  la  polyphonie  vocale  ou  instrumentale  il  puisse  y  avoir, 
avec  les  diverses  successions  sonores  parallèles,  diverses  espèces  de  rythmes. 
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LE  MOTET  «OSCULETUR  ME» 

DE  JACQUES  BARBIREAU 

ET  SA  TRANSCRIPTION  D'APRÈS  UNE  MÉTHODE  NOUVELLE 

(Suite) 

II.  —  La  Transcription. 

BARBIREAU  a  choisi  le  texte  de  son  Motet  dans  l'Ancien  Testament 
au  Cantique  des  Cantiques  (Chants  I  et  II). 

La  partie  musicale  est  écrite  pour  trois  voix,  probablement  avec 
accompagnement  instrumental.  Le  timbre  des  voix  n'est  pas  indiqué 
pour  le  Superius.  L'épithète  Contra,  pour  désigner  la  deuxième  voix, 
est  amphibologique.  D'après  le  diapason  marqué  par  les  clefs,  nous 
présumons  la  première  partie  réservée  aux  enfants,  la  deuxième  aux 
ténors  ;  pour  la  troisième,  l'attribution  que  porte  le  manuscrit  est 
explicite,  elle  est  pour  les  basses.  Quant  à  celle  qui  est  marquée 
Ténor,  nous  la  croyons  destinée  à  un  instrument  :  orgue,  trombone, 
ou  autre.  Sa  ligne  mélodique  et  ses  valeurs  de  longue  durée  portent 
bien  le  caractère  d'une  teneur  instrumentale.  C'était  l'usage,  à  cette 
époque  (xv*"  siècle),  de  n'écrire  de  Motet  qu'à  trois  voix,  le  plus 
souvent  mixtes,  et  de  les  faire  accompagner  par  un  instrument.  Toute- 
fois, il  y  a  des  exceptions.  Souvent  les  parties  vocales  étaient  toutes 
doublées  par  les  instruments.  Ce  Ténor  joue  véritablement  ce  rôle 
instrumental  dans  VOscuîetur,  où  il  forme  comme  la  trame  du  morceau 
par  ses  croisements  voulus  et  étudiés  avec  les  voix. 

Barbireau  fut  certainement  l'un  des  premiers  auteurs  à  écrire  un 
Motet  d'un  ensemble  aussi  complet,  tant  au  point  de  vue  du  texte  qu'à 
celui  de  la  musique.  Personne  avant  lui,  du  moins  à  notre  connais- 
sance, n'a  composé  un  Motet  d'une  telle  envergure  et  en  deux  parties. 

Aucune  règle  bien  précise  n'indique  la  manière  d'adapter  les 
paroles  sous  la  musique.  Cette  question,  ainsi  que  celle  des  altérations 
«  latentes  »,  est  encore  à  l'ordre  du  jour  de  la  science  musicologique. 

Nous  sommes  heureusement  mieux  fixés  sur  la  méthode  à  suivre 
pour  mettre  en  partition  cette  antique  notation,  en  dépit  des  difficultés 
que  l'on  peut  y  remarquer  de  prime  abord,  et  malgré  le  scepticisme 
de  M.  Combarieu  sur  les  travaux  de  ce  genre.  Nous  lisons,  dans  son 
Histoire  de  la  Musique,  ces  paroles  peu  encourageantes  :  «  N'oublions 
pas  que  les  transcriptions  des  archéologues  modernes  les  plus  compé- 
tents   ne    sont    parfois    que    des    hypothèses   forcément    incomplètes 
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qu'on  hésite  à  prendre  pour  base  d'une  opinion  sérieuse  et  justement 
motivée*.  » 

Récemment  a  paru  sur  cette  question  un  ouvrage  des  plus  impor- 
tants, qui  préconise  un  système  de  transcription  absolument  nouveau, 
système  qui  repose  exclusivement  sur  les  Traités  musicaux  de  l'époque, 
écrits  par  des  théoriciens  de  tous  pays.  Nous  voulons  parler  de  la 
théorie  du  Tactus,  que  M.  Tirabassi  a  remis  en  lumière  dans  la  thèse 
doctorale  qu'il  a  si  brillamment  défendue  à  l'Université  de  Bâle 
(mai  1924)\ 

Cette  nouvelle  méthode  de  transcription  nous  permet  de  conserver 
la  mesure  originale  du  morceau  tout  en  le  revêtant  d'une  parure 
moderne.  Ceci  n'a  pas  lieu  avec  le  système  mis  en  honneur  par  Bel- 
lermann  et  adopté  un  peu  partout.  La  musique  de  cette  époque, 
xv^  et  xvi^  siècles,  ne  connaît  qu'une  mesure  «  quantitative  »  dont  la 
carrure  et  les  tem/ys  accentués  sont  exclus.  La  raison  en  est,  qu'au 
lieu  de  se  composer,  comme  de  nos  jours,  de  plusieurs  unités  de 
temps,  la  mesure  de  cette  époque  ne  comprend  qu'une  seule  unité,  qui 
ne  se  décompose  pas,  qui  reste  invariable  :  c'est  le  Tactus. 

Qu'est-ce  donc  que  le  Tactusl 

Le  Tactus  est  un  mouvement  visible  ou  auditif  (ou  les  deux  à  la 
fois)  qui  fixe  la  durée  absolue  des  différentes  valeurs  des  notes  et 
des  silences. 

Le  Tactus,  mesure  égale,  varie  dans  sa  capacité.  Il  peut  contenir 
une,  deux,  trois  et  plus  d'unités  de  valeurs,  c'est-à-dire  une,  deux, 
trois  semi-brèves  et  plus.  Des  signes  spéciaux  indiquent  sa  force  de 
capacité  comme  la  figure  des  notes  en  détermine  la  valeur  relative. 

Il  nous  est  impossible  de  nous  étendre  sur  ce  point;  nous  ren- 
voyons le  lecteur  à  l'ouvrage  de  M.  Tirabassi  qui  épuise  la  question. 

Puisque  notre  Motet  nous  en  fournit  l'occasion  et  la  matière,  qu'il 
nous  suffise,  pour  l'instant,  de  montrer  le  bien  fondé  de  notre  trans- 
cription, notre  manuscrit  portant  les  trois  principaux  aspects  du  Tactus, 
sous  la  forme  du  Temps  :  1°  intégral  ;  2°  diminué  ;  3°  proportionné. 

I.   —   Transcription   du   temps  parfait   intégral  (integer  valor). 
Unité  de  mesure  =  Tactus,       Unité  de  valeur  =  semi-brève. 

Dans  un  frappé,  Tactus,  doit  rentrer  une  semi-brève  ou  des  notes 
moindres  jusqu'à  concurrence  de  sa  valeur. 

Examinons  la  première  partie  de  notre  Motet.  Nous  remarquons, 
dans  sa  notation  originale,  dès  le  début,  le  signe  du  Temps  parfait 
intégral  marqué  par  un  cercle  O.  Il  signifie  que  la  brève  a  la  valeur  de 

t.  T.  I,  p.  430. 

2.  A.  Tirabassi,  La  Mesure  dans  la  notation  proportionnelle  et  sa  transcription 
moderne.  Bruxelles,  maison  Delvigne.  Paris,  M.  Eschig. 
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trois  semi-brèves.  Or,  nous  avons  écrit  plus  haut  que  la  semi-brève 
représente  l'unité  de  valeur,  et  le  Tactus  l'unité  de  mesure;  notre 
brève  parfaite  intégrale  comprendra  donc  trois  Tactus.  La  brève 
imparfaite  intégrale  ne  valant  que  deux  semi-brèves  n'aura,  par  là- 
même,  qu'une  durée  de  deux  Tactus. 

Il  serait  trop  long,  et  ce  n'en  est  pas  non  plus  le  lieu,  d'énumérer 
les  règles  de  «.perfection  »  et  d'  «  imperfection  »  des  notes.  Nous 
prions  le  lecteur  de  nous  faire  confiance  sur  ce  point,  ainsi  que  sur  la 
réalisation  des  ligatures. 

Voici  en  premier  lieu  une  mise  en  partition  selon  la  méthode  ordi- 
naire : 


o     o  w 


*2r 


--I  \'  IT"     r. 


m 


^3ijt 


o      o 


En  adoptant  la  noire  pour  unité  de  Temps,  ainsi  que  le  demande  la 
notation  moderne,  nous  aurons  la  version  suivante  : 


^^ 


•'  ■  *  il 
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^^ 
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:s;^ 


A  la  lecture  de  ce  passage  —  voir  la  deuxième  partie  de  chant,  — 
on  reste  interdit  devant  les  difficultés  de  solfège  que  les  chantres  d'au- 
trefois avaient  journellement  à  résoudre.  Il  faut  songer  qu'ils  n'avaient 
même  point  comme  dans  notre  exemple,  de  barres  de  mesure  pour  se 
repérer. 

Sans  vouloir  minimiser  les  qualités  professionnelles  attribuées  aux 
musiciens  d'autrefois,  nous  remarquerons  cependant  que  leur  notation, 
au  moins   en    ce    qui   concerne  l'exécution,   ne   renferme   pas   d'aussi 


i4o 
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grandes  difficultés  qu'on  serait  tenté  d'y  voir  de  prime  abord.  Nous 
ne  connaissions  point  jusqu'ici  le  fil  conducteur  qui  leur  permettait  de 
se  reconnaître  au  milieu  de  ces  méandres  de  notes  de  toutes  valeurs, 
et  de  ligatures  aux  dessins  si  pittoresques.  Ce  fil  d'Ariane  n'est  autre 
que  le  Tactus  qui  sert  de  base  à  notre  transcription.  Nous  employons 
les  barres  de  mesure  pour  séparer  les  Tactus  bien  que  les  manuscrits 
ne  les  portent  point.  Les  chanteurs  de  cette  époque  utilisaient  d'autres 
procédés,  par  exemple,  l'attouchement  ou  le  frappé,  moyens  qui  ne 
sont  plus  admis  aujourd'hui. 

Dans  notre  transcription,  l'unité  de  mesure  égale  l'unité  de  temps, 
nous  l'indiquons  ainsi  :  1/1  autrement  dit  :  une  ronde  =  un  Tactus.  Il 
n'y  a,  en  somme,  que  des  mesures  à  un  Temps. 

Nous  préférons  adopter  l'unité  de  valeur  des  anciens,  pour  plusieurs 
raisons  d'ordre  esthétique  et  même  pratique.  Nous  conserverons  donc 
la  semi-brève  (ronde)  préférablement  à  la  noire  de  la  musique  moderne. 

Voici  notre  transcription  d'après  les  principes  que  nous  venons 
d'émettre  : 
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Ant.   AuDA. 
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LES  ORGUES  ET  LES  ORGANISTES 
DE    NOTRE-DAME     DE     VERSAILLES 

II 
LES    ORGANISTES 

JEAN-NoEL  Marchand,  ordinaire  de  la  musique  du  roi,  fut  le  premier 
organiste  de  la  paroisse  Notre-Dame  de  Versailles,  malheureuse- 
ment, on  ne  sait  d'où  il  était  originaire.  Etait-il  de  la  famille  du  grand 
organiste  Louis  Marchand,  le  rival  versaillais  de  J.-S.  Bach? 

A  l'exemple  des  autres  musiciens^  de  la  Chambre  du  roi,  dont  on 
connaît  si  mal  l'histoire,  mais  que  l'on  entrevoit  à  travers  les  actes 
paroissiaux  de  Versailles,  sa  famille  vint,  sans  doute,  se  fixer  à  Ver- 
sailles, quand  Louis  XIV  en  fit  son  séjour  préféré.  Car  son  père,  dans 
les  actes  de  catholicité,  porte  le  titre  d'ordinaire  de  la  musique  du  roi^ 
Toutefois,  ses  parents  et  alliés  devaient  également  figurer  parmi  les 
musiciens  du  roi,  et,  en  1688,  on  le  voit  se  marier,  le  28  juin,  à  Marie- 
Marguerite  Gottaine,  fille  d'un  musicien  du  roi.  Veuf  au  bout  de  peu  de 
temps  de  mariage,  Jean-Noël  épouse,  le  V"  septembre  1690,  Catherine 
Laubier,  âgée  de  vingt-cinq  ans,  veuve  de  Louis  Le  Tellier,  de  la 
paroisse  de  Saint-CIoud.  Deux  fils  naquirent  de  leur  union:  Guillaume 
et  Claude. 

Jean-Noël  ne  vécut  pas  fort  âgé  :  il  mourut,  le  30  mai  1710,  en  son 
pavillon  avenue  de  Saint-Cloud,  âgé  de  quarante-quatre  ans,  et  fut 
inhumé  le  lendemain  dans  l'ancienne  église  Saint-Julien,  en  présence 
de  ses  enfants  et  de  ses  frères,  Jean-Baptiste,  flûtiste,  cité  par  Fétis%  et 
Pierre-Nicolas*. 

Son  fils  aîné,  Guillaume,  lui  succéda  au  clavier.  Etant  né  le  1"  avril 
1694^ ,  cela  le  faisait  organiste,  d'une  paroisse  aussi    importante  que 

1.  Les  Chabanceau  de  la  Barre,  Revue  de  musicologie,  n^s  24  et  25,  article  de 
J.  TiERSOT.  Les  Bagnera,  dans  La  maison  des  Italiens  au  grand  Montreuil,  par 
S.  Mercet,  Versailles,  1927,  in-S",  72  pages. 

2.  Acte  de  mariage  de  son  fils,  et  acte  de  sépulture  de  Jean  Marchand,  ordinaire  de 
la  musique  du  roi,  âgé  de  55  ans...,  décédé  sur  cette  paroisse  le  20  juillet  et  inhumé 
dans  la  vieille  église  de  cette  paroisse  le  21  juillet  1691...  Arch.  mun.  de  Versailles, 
sépultures  Notre-Dame,  année  1691,  fo  163  v°. 

3 .  Dictionnaire  des  musiciens,  t.  i,  p.  446. 

4.  Ibid.  Registre  de  1710,  fo  53  vo. 

5.  Ibid.  Registre  des  baptêmes,  1694,  fo  72. 
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Versailles,  à  un  âge  bien  tendre.  Il  semble,  d'ailleurs,  qu'il  ait  été 
rétribué  en  conséquence,  car,  en  conseil  des  marguilliers  à  la  date  du 
27  mars  1719  «  ...  il  a  été  représenté  par  le  sieur  Marchand,  organiste  de 
la  paroisse,  que  ses  appointements  étant  fort  modiques,  il  demande  en 
grâce  qu'on  veuille  bien  lui  accorder  la  même  somme  par  année 
accordée  au  feu  organiste  son  père,  c'est-à-dire  300  livres  d'appointe- 
ments, à  commencer  au  mois  de  janvier  passé:  la  compagnie  a  accordé 
cette  grâce  pour  tant  et  si  longtemps  qu'elle  le  jugera  à  propos*  ». 

Guillaume  Marchand  épousa,  le  10  février  1728,  Marie-Magdelaine- 
Marthe  Langlois  de  Bonval,  âgée  de  vingt-cinq  ans,  fille  de  défunt 
Jean  Langlois  de  Bonval,  écuyer,  ancien  officier  du  roi,  et  de  Marie- 
Marthe  Beverd,  nourrice  de  feu  Mgr  le  duc  de  Bretagne.  Le  curé  de  la 
paroisse  donna  la  bénédiction  nuptiale  aux  époux  en  présence  des 
parents,  au  nombre  desquels  figure  «Jean-Baptiste  Marchand,  ordinaire 
de  la  musique  du  roi  et  organiste  de  la  chapelle  de  Sa  Majesté'  »,  Le 
9  décembre  de  la  même  année  leur  naissait  un  fils,  Guillaume-Martin, 
qui  reçut  le  baptême  le  lendemain^. 

Pas  plus  que  son  père,  Guillaume  Marchand  ne  mourut  à  un  âge 
avancé  ;  le  curé  Jomard  présida  à  son  inhumation  dans  l'église  Saint- 
Julien*  le  29  décembre  1738,  en  présence  de  son  fils  Guillaume-Martin 
Marchand,  et  de  parents  dont  aucun  ne  porte  un  titre  se  rattachant 
à  l'art  musical. 

Il  faut  croire  que  le  défunt  ne  s'était  pas  enrichi  au  clavier  ou  que 
la  fabrique  voulait  témoigner  à  la  veuve  de  l'organiste  disparu  sa  satis- 
faction pour  les  services  rendus  par  son  mari  ;  en  tout  cas,  le  18  février 
1739,  les  marguilliers  accordèrent  une  pension  de  200  livres  de 
rente  viagère. 

Bien  que  l'on  ne  possède  aucun  document  permettant  d'affirmer  que 
Guillaume-Martin  Marchand  ait  succédé  immédiatement  à  son  père  au 
grand  orgue  de  Notre-Dame,  le  fait  paraît  peu  vraisemblable.  Il  est 
plus  certain  que  la  paroisse  accordait,  contre  payement,  le  logement 
au  toucheur  d'orgue,  car,  au  registre  des  délibérations  des  marguilliers 
à  la  date  du  22  août  1741,  le  loyer  de  l'organiste  comporte  une  dimi- 
nution de  30  livres. 

Le  nouvel  organiste  se  nommait  Pierre-Gautier  Rover  ;  le  registre 
des  mariages  de  l'an  1741  porte,  en  effet,  son  union  avec  Marguerite 
Thérèze  Houet,  à  la  date  du  4  mai.  Parisien,  âgé  de  vingt-deux  ans,  de 

1.  Archives  de  N.-D.  de  Versailles,  registre  de  délibérations  des  marguilliers,  non 
folioté  à  la  date. 

2.  Arch.  mun.  de  Versailles,  mariages,  année  1728,  fo  21. 

3.  Ibîd.,  baptêmes,  1728,  fo   90. 

4.  Première  église  de  la  Ville-Neuve  à  Versailles  et  que  l'on  conserva  après  la 
construction  de  l'église  Notre-Dame,  tout  à  côté,  en  1684. 
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la  paroisse  Saint-Roch,  son  père  exerçait  la  profession  de  marchand 
mercier.  Sa  future,  toute  jeune  fille  de  seize  ans,  native  de  cette  paroisse 
(Notre-Dame  de  Versailles),  fille  de  défunt  Guillaume  Houet,  ancien 
marguillier.  Ce  Pierre-Gautier  Royer  dut  quelque  temps  tenir  l'orgue 
de  Notre-Dame  de  Versailles,  jusqu'au  moment  où  Guillaume-Martin 
Marchand  atteignit  l'âge  de  remplir  l'emploi  de  son  père.  Il  est  un  peu 
étonnant,  cependant,  que  lors  de  son  mariage,  le  6  juin  1757*,  mention 
ne  soit  pas  faite  de  son  titre  d'organiste,  mais  que,  par  contre,  Nicolas- 
Hubert  Paulin,  son  beau-père,  figurant  comme  témoin,  s'intitule  orga- 
niste du  roi  et  de  cette  paroisse. 

Il  y  a  incertitude,  car  Guillaume-Martin  Marchand  étant  mort  le 
29  avril  1769%  le  11  mai  les  marguilliers  «  autorisèrent  de  donner  à  la 
veuve  du  sieur  Marchand  la  somme  de  500  livres  une  fois  payée...  en 
considération  du  long  temps  qu'il  y  a  que  son  aïeul,  son  père  et  lui,  ont 
touché  l'orgue  de  cette  paroisse  et  de  la  nombreuse  famille  qu'il  vient 
de  laisser  en  mourant  ». 

Toujours  est-il  que  Nicolas-Hubert  Paulin,  organiste  de  la  chapelle 
du  roi,  d'origine  parisienne,  fils  de  Frédéric  Paulin,  ancien  bénéficier 
de  Notre-Dame  de  Paris  et  maître  de  la  musique  de  la  collégiale  Saint- 
Honoré,  à  qui  l'on  doit  un  livre  de  motets  publié  en  1709%  porte  le  titre 
d'organiste  de  Notre-Dame  après  Guillaume-Martin  Marchand. 

Le  11  juin  1762,  le  roi  Louis  XV  vint  visiter  l'église  Saint-Louis  de 
Versailles  et  voulut  entendre  le  nouvel  orgue  qui  fut  joué  par  Paulin, 
organiste  du  roi*,  pendant  les  trois  quarts  d'heure  que  dura  la  visite. 

A  la  date  du  juillet  1771,  on  lit  sur  le  registre  des  délibérations  des 
marguilliers  qu'  «  il  a  été  arrêté  que  le  sieur  Bourgeois  succéderait  à 
M.  Paulin  pour  toucher  de  l'orgue  dans  ladite  paroisse,  après  son 
décès  toutefois,  et  à  condition  qu'il  épouserait  la  fille  dudit  Paulin.  » 
Or,  le  28  novembre  de  l'année  suivante.  Honoré  Jollivet,  curé  de  Bue, 
bénissait  le  mariage  de  Jean-Jacques  Le  Bourgeois,  organiste  en  sur- 
vivance de  Notre-Dame  de  Versailles,  et  de  Françoise-Pélagie  Paulin, 
fille  majeure  de  Nicolas  Paulin,  organiste  de  la  chapelle  du  roi  et  de 
cette  église^  . 

Hubert  Paulin  mourut  le  30  août  1785,  étant  veuf  de  Marie-Made- 
leine-Marthe Langlois  de  Bonval,  âgé  de  soixante-douze  ans,  et  inhumé 
en  présence  de  Jean-Jacques  Le  Bourgeois,  organiste  de  Notre-Dame, 

1.  Mairie  de  Versailles,  archives,  registres  paroissiaux.  Notre-Dame,  mariages, 
année  1757,  fo  25. 

2.  Ibid.,  registres  des  sépultures,  année  1769,  f"  22. 

3.  Raugel,  Les  buffets  d'orgues  de  Seine-et-  Oise,  p.  20. 

4.  Il  fut  reçu  en  1755.  Cli.  Bouvet,  Revue  de  musicologie,  février*  1928,  p.  35. 

5.  Mairie  de  Versailles,  archives,  registres  paroissiaux,  Notre-Dame,  mariages, 
année  1772,  fo  38. 
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son  gendre,  et  de  Jean-Baptiste  Marchand,  officier  de  Mgr  le  comte 
d'Artois,  et  son  beau-fils' . 

Dans  la  période  troublée  de  la  Révolution,  la  vie  matérielle  de  Jean- 
Jacques  Le  Bourgeois,  privé  de  son  poste  d'organiste  de  Notre-Dame, 
dut  être  fort  précaire,  et  encore  attristée  par  la  mort  de  sa  femme  sur- 
venue le  12  vendémiaire,  an  Y\  Mais,  peu  de  temps  après,  notre 
musicien  se  remariait  avec  Geneviève-Constance  Le  Mourichel,  et  le 
27  pluviôse  1798,  leur  naissait  un  fils  :  Jacques-Martin.  Lui  et  son  frère 
Pierre-Auguste,  né  à  Versailles  le  16  juin  1799,  cultivèrent  avec  bonheur 
l'art  musical;  le  cadet  surtout,  élève  de  J.-B.  Mathieu,  le  musicien 
versaillais  bien  connu%  devint  un  jeune  compositeur  qui  donnait  les 
plus  brillantes  espérances  ;  couronné  par  l'Institut  en  1822  pour  sa 
cantate  Geneviève  de  Brabant,  il  fut  envoyé  à  Rome  pour  se  perfec- 
tionner dans  un  art  dont  il  devait  faire  un  jour  l'ornement  et  la  gloire^ 
A  peine  arrivé  sur  la  terre  classique  des  beaux-arts,  il  y  succomba,  en 
1824,  dans  les  bras  de  l'architecte   Douchain,  Versaillais  comme  lui^. 

Jacques-Martin  Le  Bourgeois  tint  le  grand  orgue  à  la  mort  de  son 
père,  survenue  le  7  septembre  1814,  à  l'âge  de  soixante-treize  ans,  en 
son  domicile,  boulevard  du  Roi,  n°  1,  jusqu'en  1824,  année  oià  il  dis- 
paraît de  l'horizon  versaillais. 

Étienne-Balthazard  Bellevaux,  qui  lui  succéda,  était  né  le  20  mai 
1786,  paroisse  Notre-Dame  ;  il  prit  l'orgue  de  sa  paroisse  natale  après 
avoir  tenu  celui  de  la  cathédrale  Saint-Louis,  et  mourut  le  12  sep- 
tembre 1837.  On  ne  sait  rien  sur  lui,  seulement  qu'il  déménageait  fré- 
quemment ;  il  avait  épousé  Angélique  Koliker. 

Mme  Le  Roi  devint  probablement,  immédiatement  après  cette  date, 
successeur  de  Bellevaux  :  Virginie-Alexandrine-Laure  Noble,  fille  de 
Louis-Auguste  Noble,  médecin-chef  de  l'hôpital  de  Versailles,  naquit  à 
Versailles  le  5  mars  1809;  très  éprise  de  musique,  dès  sa  jeunesse,  elle 
s'adonna  encore  davantage  à  son  art  quand  elle  devint,  le  14  août  1830, 
la  femme  du  docteur  Joseph-Adrien  Le  Roi,  amateur  éclairé^.  Boëly, 
qui  venait  souvent  chez  sa  sœur,  mariée  et  fixée  à  Versailles,  était  en 
relation  avec  eux. 

A  la  mort  de  Mme  Le  Roi,  le  21  juillet  1859,  sa  fille  Marie-Louise, 

1.  Ibid.,  registre  des  sépultures,  année  1785,  fo  71. 

2.  Déclarations  de  successions.  Série  Q.  Archives  de  Seine-et-Oise. 

3.  J.-B.  Mathieu,  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  Saint-Louis  de  Versailles,  cf. 
P.  Fromageot  :  les  Compositeurs  de  musique  versaillais  \  Versailles  illustré,  année  1905 
p.  131. 

4.  Fétis,  op.  cit.,  t.  II.  p.  240. 

5.  E.  et  H.  Daniel.  Biographie  des  hommes  remarquables  de  Seine-et-Oise.  Ram- 
bouillet, Versailles,  Paris,  1832,  in-80,  p.  102. 

6.  A.  Le  Roi.  Quelques  mots  sur  la  musique  religieuse.  Mém.  de  la  Soc.  des 
Sciences  morales  de  Seine-et-Oise,  t.  vi,  p.  1. 


Cfô  (arques  et  Us  (^ri^anisUs  he  Xlotxc-Bamc  îre  fclerôatlUô       145 

née  le  23  janvier  1835,  qui  épousa,  le  8  août  1853,  le  docteur  Alphonse- 
Hippolyte  Godefroy,  continua  à  tenir  le  clavier,  qu'elle  avait  occupé 
de  temps  à  autre  auparavant. 

Après  la  réparation  de  l'orgue,  effectuée  en  1868,  Léon-Félix- 
Augustin-Joseph  Vasseur  obtint  le  grand  orgue  le  2  avril  1870.  Né  à 
Bapaume,  le  28  mai  1844,  Léon  Vasseur'  ne  possédait  aucune  des 
qualités  d'un  bon  organiste  ;  non  seulement  il  ne  jouait  jamais  de 
musique  écrite,  mais,  durant  les  offices,  il  se  laissait  aller  à  l'inspira- 
tion et  à  des  réminiscences  si  peu  en  rapport  avec  le  lieu  saint,  que  l'on 
était  obligé  de  sonner  pour  le  faire  cesser. 

Au  piano,  il  donnait  d'ailleurs  des  choses  charmantes,  mais  cela 
n'avait  pas  grande  valeur  musicale,  parce  que  pas  écrit  sérieusement  ; 
très  pris,  du  reste,  par  la  composition  de  ses  opérettes,  il  démissionna 
en  1872. 

Cependant,  esprit  distingué  et  disert,  musicien  dans  l'âme,  on  lui 
doit  une  notice  sur  Colin  de  Blamont^  et  il  fit,  à  la  Société  des  Sciences 
morales  de  Versailles,  une  communication  sur  Berlioz,  sa  vie  et  sa 
correspondance;  il  traita  de  :  la  construction,  le  mécanisme  et  le  fonc- 
tionnement de  l'orgue  ;  la  musique  à  la  maison  royale  de  Saint-Cyr  ; 
publia  un  manuel  musical  à  l'usage  des  séminaristes,  15  motets  et  92 
morceaux  de  piano. 

Emile  Renaud,  né  à  Paris  en  1835,  et  organiste  de  la  chapelle  du 
château,  tint  quelque  temps  l'orgue  de  Notre-Dame,  mais  c'est  là  un 
détail  peu  connu  de  la  vie  de  cet  excellent  musicien,  dont  la  carrière 
se  circonscrit  autour  du  bel  instrument  du  Palais  de  Versailles.  Ani- 
mateur très  diligent,  Emile  Renaud  organisait,  pendant  la  semaine,  des 
solennités  musicales  sous  le  patronage  de  Mme  Thiers,  au  profit  du 
sou  des  Chaumières,  de  la  reconstruction  de  l'église  de  Garches,  etc. 
Renaud  fut,  d'ailleurs,  le  dernier  organiste  de  la  chapelle  du  château, 
dont  il  tint  les  orgues  jusqu'à  la  fermeture  définitive  de  la  chapelle  au 
culte,  au  début  de  1906,  mais  il  ne  se  borna  pas  seulement  à  être  un 
toucheur  d'orgue  de  haute  valeur,  un  organisateur  hors  ligne,  on  peut 
le  considérer  comme  un  compositeur  de  grand  talent.  On  lui  doit 
notamment  un  «  Ave  maris  Stella  »,  un  «  Kyrie  »,  une  ode  à 
Vénus,  etc. 

Léon  Vasseur  revint  après  quelques  années  d'absence,  car  le  curé 
Georges,  qui  s'intéressait  à  la  famille,  lui  voulait  du  bien;  mais,  très 
pris  par  ses  compositions  et  ses  concerts  à  Paris  %  il  se  faisait  rem- 
placer par  son  frère  Jules,  qui  devint  titulaire  en  novembre  1879\ 

1.  Notice  nécrologique,  par  M.  A.  Barbet,  dans  l'^/m^n^c/r  ^e  Versailles,  1917, 
p.   73. 

2.  Cf.  Mém.  de  la  Société  des  Sciences  Morales,  t.  XIII,  p.  373. 

3.  Il  habita  Asnières,  où  il  mourut  le  25  juillet  1917. 

4.  Archives  de  Notre-Dame  de  Versailles. 
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Malheureusement,  cet  organiste*  n'avait  jamais  étudié  sérieusement 
la  musique  et  jouait  sur  l'orgue  de  la  musique  pour  harmonium.  Ses 
affaires  se  centralisant  de  plus  en  plus  à  Paris,  il  reconnut  ne  plus 
pouvoir  assurer  ses  fonctions  avec  la  ponctualité  désirable,  et  donna 
sa  démission  en  novembre  1891. 

Le  10  novembre  de  la  même  année,  le  conseil  de  fabrique  nomma 
Louis  LEBOSSÉ;maître  de  chapelle  de  la  paroisse  depuis  plusieurs  années, 
né  à  Versailles  en  1850,  il  avait  joué  de  bonne  heure  de  l'harmonium. 
Organiste,  à  seize  ans,  de  l'église  Sainte-Elisabeth  de  Versailles,  il  y 
resta  jusqu'à  sa  nomination  comme  maître  de  chapelle  à  Notre-Dame 
de  Versailles,  en  1872.  Musicien  consciencieux,  il  composa  notamment 
trois  messes  avec  orchestre,  de  nombreux  motets,  un  «  Libéra  »,  qui  se 
chante  à  Notre-Dame  depuis  cinquante  ans,  de  nombreux  morceaux 
de  piano,  un  trio  pour  piano,  violon  et  violoncelle,  des  chœurs  pour 
Esther  et  Athalie  à  l'usage  des  pensionnats:  deux  transcriptions  pour 
voix  égales,  et  quintette  à  cordes,  sur  Armide  et  Alceste  de  Gluck,  etc. 

D'ailleurs,  les  qualités  techniques  et  professorales  de  M.  Lebossé 
furent  si  appréciées  qu'on  le  nomma  directeur  du  Conservatoire  de 
musique  de  Versailles  en  1904,  et  il  quitta  alors  le  grand  orgue  de 
Notre-Dame  en  avril. 

Paul-Robert-Marcel  Fauchet,  qui  succéda  à  M.  Lebossé,  n'avait  pas 
vingt-trois  ans,  puisqu'il  était  né  à  Paris  le  27  juin  1881  ;  disciple  de  son 
père,  puis  brillant  élève  du  Conservatoire  de  Paris,  il  obtint  un 
deuxième  prix  d'harmonie  en  1899,  un  premier  prix  de  fugue  en  1904, 
un  premier  prix  d'orgue  en  1907  et,  enfin,  un  premier  prix  d'accompa- 
gnement de  piano  en  1910;  c'est  à  cette  date  que  Paul  Fauchet  devint 
maître  de  chapelle  de  Saint-Pierre  de  Chaillot.  Ce  musicien  a  harmo- 
nisé de  nombreux  motets  pour  Notre-Dame  de  Versailles  et  a  écrit 
une  «  messe  de  Saint-Louis  »,  avec  plusieurs  soli  et  orchestre,  et  dédiée 
à  M.  l'abbé  Richard,  curé  de  Saint-Cloud';  une  messe  «  de  Notre-Dame 
des  Victoires  »,  chœurs  et  orgues 

Un  Versaillais  monta  alors  au  grand  orgUe  :  Jacques-Paul-Gabriel- 
Guillaume  DE  Sauville  de  la  Presle,  fils  d'Adalbert-Adrien-Honoré- 
Guillaume  de  Sauville  de  la  Presle,  ancien  sous-préfet,  et  de  Françoise- 
Louise-Marthe  de  Nicébille,  naquit,  en  effet,  à  Versailles  rue  Sainte- 
Sophie,  n°  14,  le  5  juillet  1888;  élève  du  Conservatoire  de  Versailles, 
ensuite  de  celui  de  Paris,  il  y  obtint  les  plus  belles  récompenses.  La 
guerre  de  1914  l'arracha  à  ses  études  musicales,  au  moment  où  il  allait 

\.  Jules- Joseph-Léon  Vasseur,  né  à  Bapaume  le  2  novembre  1847,  décédé  à  Ver- 
sailles le  11  janvier  1900.  Cf.  notice  avec  portrait  dans  \ Echo  de  Versailles,  21  jan- 
vier 1900. 

2.  Paris.  Pérégally,  in-8°. 

3.  Paris,  Gaudet,  in-80. 
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cueillir  des  lauriers  plus  magnifiques  encore.  Durant  quatre  ans, 
Jacques  de  la  Presle  se  conduisit  vaillamment,  faisant  chanter,  à  l'oc- 
casion, sous  ses  doigts,  de  pauvres  orgues  grièvement  blessés,  dont  il 
pouvait  arriver  à  tirer,  pour  la  consolation  de  ses  camarades,  de  reli- 
gieuses mélodies. 

Ayant  eu  le  bonheur  d'échapper  à  la  mitraille,  ce  musicien  si 
distingué  reprit  sa  place  au  grand  orgue  après  l'armistice  et  travailla 
avec  une  nouvelle  ardeur,  si  bien  qu'il  obtint  le  second  grand  prix  de 
Rome  pour  la  musique  en  1920.  L'année  suivante,  le  sujet  proposé  : 
Hermione,  scène  lyrique  inspirée  d'Andromaque,  des  auteurs  Eugène 
Adenis  et  Gustave  Desveaux- Vérité,  particulièrement  délicat  à  traiter, 
lui  permit  de  mettre  en  valeur  ses  qualités  \ 

Pensionnaire  de  la  villa  de  Pincio,  Jacques  de  la  Presle  se  sépara 
avec  regret  de  l'instrument  de  Notre-Dame  de  Versailles.  Absorbé  par 
ses  travaux,  il  a  abandonné  Versailles  pour  Paris  ;  sa  dernière  com- 
position, important  oratorio  en  quatre  parties,  d'après  l'Apocalypse  de 
saint  Jean,  a  été  accueillie  comme  l'œuvre  attendue  d'un  maître  dont 
on  suivra  toujours  attentivement  les  nouvelles  productions. 

Durant  son  séjour  à  Rome,  M.  Jacques  de  la  Presle  se  fit  remplacer 
par  un  jeune  et  brillant  élève  du  Conservatoire  de  Paris,  René-Alfred 
GuiLLOu  ;  né  à  Rennes,  le  8  octobre  1903,  il  suivit  d'abord  les  cours  de 
l'école  de  musique  de  Rennes  et  fut  le  disciple  de  M.  Staub.  En  1923, 
il  remporte  le  premier  accessit  de  piano  ;  l'année  suivante,  le  deuxième 
prix  et  les  premiers  de  composition  et  de  fugue.  L'Académie  des 
Beaux-Arts  décernait,  en  1924,  les  grands  prix  à  Dussaut  et  Edmond 
Gaujac,  mais,  en  attribuant  une  mention  à  René  Guillou,  brillant 
élève  de  Widor,  Faucher  et  Samuel  Rousseau  :  l'Institut  faisait  pres- 
sentir que  ce  jeune  musicien  semblait  destiné  à  la  villa  de  Pincio. 

En  effet,  deux  ans  après,  la  cantate  de  René  Guillou,  scène  lyrique 
d'Henry  de  Forge,  intitulée  «  l'Autre  Mère  »,  dans  laquelle  fauteur 
fait  rencontrer,  au  Jardin  des  Oliviers,  le  soir  de  la  Mort  de  Notre- 
Seigneur,  auprès  d'un  vieillard  qui  a  suivi  le  Nazaréen  jusqu'au  Cal- 
vaire, la  Mère  du  Christ  et  la  mère  de  Judas,  remporte  le  premier  prix; 
elle  fut  exécutée  à  la  séance  publique  de  l'Académie  des  Beaux-Arts, 
le  4  décembre  1926.  Depuis,  René  Guillou  a  écrit  et  fait  éditer  un 
Nocturne  et  Habanera^  pour  violon. 

Mlle  Madeleine  Heurtel,  arrière  petite-fille  de  Niedermeyer,  tient 
actuellement  le  grand  orgue  de  Notre-Dame  ;  premier  prix  d'excellence 
d'orgue  en  1920,  elle  suppléa,  peu  de  temps  après,  Libertà  Saint-Denis. 
Souhaitons  que  l'instrument  qui  lui  est  confié  soit  relevé,  car  il  est 
pénible  de  laisser,  à  ses  mains  expertes,  un  orgue  d'une  telle  valeur 
dans  un  si  piètre  état. 

1.  Cf.  au  sujet    du  Prix  de  Rome,  1921  ;  Le  Ménestrel,  1921,  p.  283. 

2.  Lemaire,  1927. 
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III 
L'ORGUE   D'ACCOMPAGNEMENT 


Les  transformations  apportées  au  chevet  de  l'église  Notre-Dame  par 
la  construction  de  la  chapelle  du  Sacré-Cœur,  le  remaniement  du 
chœur,  amenèrent  l'aménagement  d'un  orgue  d'accompagnement  dont 
le  devis  fut  signé,  le  24  octobre  1869,  par  :  MM.  Georges,  curé  ;  Blondel, 
architecte  ;  Arnould,  Vanier,  Bailly,  Doublet,  membres  du  Conseil 
de  fabrique. 

La  réception  de  l'instrument  eut  lieu  le  2  mai  1870  ;  «  l'orgue,  entiè- 
rement neuf,  renferme  deux  claviers  manuels  de  54  notes,  un  péda- 
lier de  27  notes,  cinq  pédales  d'appel  et  de  combinaison,  et  huit  jeux 
complets  au  clavier  du  grand  orgue.  Par  le  système  de  transmission, 
quatre  de  ces  jeux  parlent  au  clavier  du  récit  et  deux  au  pédalier, 
formant  ainsi  pédales  séparées. 

«  Tout  l'instrument,  construit  avec  des  matériaux  de  premier  choix,  ne 
laisse  rien  à  désirer  dans  son  ensemble  artistique.  L'harmonie  des  jeux 
est  excellente,  égale,  distinguée  ;  la  soufflerie  est  très  abondante  et  le 
mécanisme  fonctionne  avec  une  régularité  parfaite'.  » 

Merklin  releva  l'instrument  et  lui  fit  subir  quelques  modifications 
en  octobre  1889.  Enfin,  en  février  1892,  un  traité  fut  signé  entre 
J.-E.  Abbey,  facteurs  d'orgues,  12,  rue  de  la  Chancellerie,  à  Versailles, 
et  la  fabrique  de  la  paroisse  pour  la  construction  d'un  nouvel  orgue  de 
chœur.  L'instrument  devait  être  terminé  pour  les  prochaines  fêtes  de 
l'Assomption,  pour  le  prix  de  18.500  francs  ;  il  fut  reçu  par  Fauchet, 
organiste  de  Saint-Thomas-d'Aquin,  qui  le  jugea  excellent,  habilement 
construit,  possédant  un  tirage  pneumatique  des  registres,  les  basses 
étant  alimentées  par  des  sommiers  spéciaux  pneumatiques^ 

Depuis  la  construction  de  Torgue  de  chœur,  les  maîtres  de  chapelle 
de  Notre-Dame  furent  :  MM.  Clément,  Lebossé,  dont  il  a  été  parlé 
comme  organiste  de  grand  orgue,  Fauchet,  et  enfin  M.  René  Quignard, 
dont  la  sympathique  et  aimable  silhouette  mérite  quelques  lignes  ^ 

1.  Rapport  de  la  commission  de  réception  aux  archives  de  Notre-Dame. 

2.  Au  moment  où  nous  corrigeons  les  épreuves  de  ce  travail,  le  relèvement  de  cet 
instrument  par  les  soins  de  la  maison  Abbey  est  en  cours,  d'importantes  modifications 
doivent  être  effectuées,  notamment,  la  console  sera  retournée  et  le  buffet  rétabli  dans  son 
aspect  primitif. 

3 .  Pour  plus  de  détails  nous  renvoyons  à  l'article  :  Personnalités  versaillaises  ;  Nou- 
velles de  Versailles,  26  février  1929. 
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Né  à  Romorantin,  le  28  septembre  1887,  son  père,  organiste  lui- 
même  et  compositeur,  l'initia  de  bonne  heure  à  son  art.  Il  vint  à  Paris 
à  l'âge  de  douze  ans  et  entra  à  l'Ecole  Niedermeyer,  fut  ensuite  l'élève 
de  Xavier  Leroux  au  Conservatoire,  où  il  remporta  les  premières 
récompenses.  Nommé  maître  de  chapelle  de  Notre-Dame  de  Versailles 
en  février  1920,  on  doit  à  ce  distingué  musicien  :  des  cantates,  des 
motets,  messes  avec  orchestre,  et  de  nombreuses  pièces  d'orgue.  Sous 
son  impulsion  a  été  fondée,  le  14  mai  1923,  La  Schola  Notre-Dame, 
qui  a  pour  but  de  parachever  l'éducation  musicale  de  jeunes  filles  de 
la  paroisse,  prêtant  leur  concours  pour  les  chants  liturgiques  et  dont 
M™^  Juliette  Massenet  a  bien  voulu  accepter  la  présidence  d'honneur. 
Ses  œuvres,  d'ailleurs,  lui  valurent  la  première  récompense  au  con- 
cours international  de  musique  religieuse  et  d'être  lauréat  du  salon  des 
musiciens  français  pour  ses  compositions  présentées  :  sonate  en  ut  mi- 
neur pour  piano  et  violon  ;  variation  symphonique  pour  piano  et  or- 
chestre. En  1914,  son  Offrande  à  Cypris,  opéra-comique  en  un  acte, 
avait  été  reçue  au  Théâtre  de  la  Monnaie.  Enfin,  le  6  avril  1925,  René 
Quignard  dirigea,  salle  Gaveau,  l'exécution  de  La  fuite  en  Égypte*^, 
drame  biblique  pour  chœurs,  soli  et  orchestre. 

Actuellement  le  jeune  maître  prépare  un  oratorio  sur  «  Il  Poverello  » 
impatiemment  attendu  du  grand  public,  qui  chaque  jour  apprécie 
mieux  cet  auteur,  l'un  des  meilleurs  représentants  de  la  pensée  musi- 
cale française  contemporaine. 

E.     HOUTH. 
1 .  Par  René  Quignard,  éditions  de  La  Procure,  3,  rue  de  Mézières,  Paris. 
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LES    CHANTS    POPULAIRES 
DE    LA    SERBIE 

{2^  article  ') 


PLUS  encore  que  les  chants  épiques,  du  moins  au  point  de  vue  musi- 
cal, les  chansons  populaires  proprement  dites  —  les  Pesmés  — 
sont  l'essentiel  dans  le  folklore  serbe.  Très  variées  par  leurs  sujets 
comme  par  leurs  formes,  ce  sont  généralement  de  courtes  poésies,  dia- 
logues d'amour  ou  traits  de  mœurs,  sur  lesquelles  se  déroulent  des 
mélodies  pleines  de  séduction,  de  fraîcheur,  de  parfum  et  de  substance 
musicale,  ayant  une  physionomie  qui  n'est  qu'à  elles,  dissemblables, 
au  moins  par  les  formes,  de  celles  des  peuples  latins  (bien  plus  encore 
des  autres  races),  contenant  pourtant  en  elles  quelque  chose  de  la 
chaleur  méridionale  et  de  la  vive  coloration  méditerranéenne. 

Nous  avons  dit^  que  les  mélodies  populaires  serbes  sont  générale- 
ment construites  sur  une  échelle  qui  présentent  de  sensibles  différences 
avec  celles  de  notre  musique  occidentale.  Au  reste,  il  serait  imprudent 
de  pousser  à  l'extrême  les  conséquences  de  cette  observation  et  de 
conclure  que  le  principe  musical  des  chants  slaves  est  autre  que  celui 
des  nôtres  :  cela  serait  totalement  inexact.  Il  n'y  a,  de  part  et  d'autre, 
qu'une  diversité  de  nuances  ;  mais  le  fond  reste  le  même,  —  le  fond, 
c'est-à-dire  le  principe  de  la  tonalité,  basé  sur  la  prééminence  de  la 
tonique  et  de  la  dominante.  Mais  les  autres  intervalles  —  notamment 
ceux  des  degrés  qu'on  est  convenu  d'appeler  «  notes  modales  »  —  sont 
soumis  à  des  altérations  qui,  nullement  étrangères  d'ailleurs  à  la  pra- 
tique de  notre  musique  savante,  sont  en  contradiction  avec  les  usages 
immémoriaux  de  nos  chants  populaires.  En  outre,  la  dominante  joue 
souvent,  dans  ces  mélodies  lointaines,  un  rôle  important,  parfois  même 

1.  Voir  Tribune  de  Saint- Gervais,  année  1928,  numéro  de  novembre,  p.  i85  et  s. 

2.  Même  article. 
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aux  dépens  de  la  tonique,  qui,  chez  nous,  est  toujours  prépondérante. 
Enfin  les  finales  mélodiques  ne  sont  elles-mêmes,  très  souvent,  ni  la 
tonique,  ni  la  dominante  :  ce  ne  sont  donc  pas  elles  qui  peuvent  éta- 
blir la  détermination  du  ton. 

Nous  allons,  par  quelques  rapides  citations,  donner  des  exemples 
de  ces  divers  cas. 

Voici  par  exemple  un  dialogue  d'amour  dont  la  mélodie  contient, 
dès  sa  seconde  mesure,  l'intervalle  mélodique  de  seconde  augmentée, 
très  fréquemment  employé,  non  seulement  en  Orient,  mais  parmi  tous 
les  Slaves  européens  ;  il  ne  nous  est  d'ailleurs  pas  étranger,  étant  inhé- 
rent à  notre  mode  mineur.  En  outre,  la  mélodie,  dont  la  tonique  est 
manifestement  soi,  se  termine  sur  la  note  /a  :  mais  ce  second  degré 
de  la  gamme  a  une  valeur  harmonique  —  immanente  si  l'on  veut —  qui 
appelle  nécessairement  l'accord  de  dominante  :  ré  fa  dièse  la\  c'est 
donc  en  réalité  par  une  impression  de  repos  à  la  dominante  que  s'ef- 
fectue la  conclusion  de  la  mélodie  : 
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Traduction.  —  Tu  selles  ton  cheval  :  pour  où  te  prépares-tu  ?  Mon  Koyo,  mon  nom, 


mon  ame  i 


—  Je  me  prépare  pour  aller  à  Belgrade,  ma  Kati,  mon  trésor,  ma  dame  chérie. 

—  Que  m'apporteras-tu  ?  Mon  Koyo,  etc. 

—  Je  t'apporterai  un  bracelet  en  or,  ma  rose  rose,  ma  jolie  chérie. 

—  Que  m'apporteras-tu  encore  ?  Mon  Koyo,  etc. 

—  Je  t'apporterai  un  yélek  S  des  papoutché  ^  brodés,  etc.  ' 

Comme  type  le  plus  caractéristique  de  cette  tonalité,  nous  pouvons 
reproduire  le  thème  suivant,  que  Tschaïkow^ski  a  choisi  pour  en  former 
celui  d'une  Marche  slave.  Sous  sa  forme  originale,  il  se  chante  encore 
sur  des  paroles  d'amour  : 

1.  Chemisette. 

2.  Babouches. 

3.  Je  dois  à  M'ie  Divna  Vékovitch  toutes  les  traductions  de  ces  textes  serbes,  ainsi 
que  de  précieuses  indications  pour  les  sources  documentaires  de  l'étude. 
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Traduction.  —  O  soleil  ardent,  tu  ne  luis  pas  également  [pour  tous]. 

Mon  ami,  tu  ne  m'aimes  pas  pareillement. 

Sais-tu,  infidèle,  comment  tu  as  juré, 

Au  milieu  du  village,  près  du  chemin  vert  ? 

«  Je  ne  prendrai  pas  une  autre,  pour  toi  je  mourrai  !  » 

Aujourd'hui  tu  as  changé  ton  serment... 

Au  reste,  le  clair  majeur  n'est  point  étranger  à  ces  mélodies  serbes, 
encore  que  les  cadences  finales  s'arrêtent  souvent  sur  un  autre  degré 
que  la  tonique.  C'est  le  cas  de  celle-ci,  nettement  en  fa  majeur,  mais 
s'arrêtant  sur  le  second  degré,  sol.  A  noter  cette  structure  rythmique 
qui  fait  s'arrêter  les  vers  sur  le  second  temps  divisé  lui-même  en  deux 
croches  (la  première  souvent  brodée  en  deux  doubles  croches)  :  parti- 
cularité due  à  la  prosodie  de  la  langue  serbe  : 
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Traduction.  —  Kalina,  petit  cheveu  blond,  viens,  mon  âme,  nous  marier. 

L'eau  profonde  n'a  pas  de  gué  ;  la  plaine  large  n'a  pas  de  limites; 

Le  chevreau  maigre  n'a  pas  de  graisse  ;  jolie  jeune  fille  n'a  pas  de  parents. 

Voici  une  autre  chanson  dont  l'expression  est  pleine  de  grâce  et  la 
poésie  charmante.  La  mélodie  est  d'une  structure  purement  diatonique, 
qu'on  peut  faire  rentrer,  si  l'on  veut,  dans  l'échelle  hypodorienne,  avec 
conclusion  franchement  établie  sur  la  tonique.  Mais  remarquons  encore 
cette  cadence  finale,  qui  met  en  rapport  avec  ce  degré  fondamental, 
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non  la  dominante,  mais  le  quatrième  degré  du  ton,  sous-dominante 
cas  fréquent  dans  les  mélodies  populaires  des  pays  slaves. 
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Traduction.  —  La  mère  appelle  Mara  à  travers  trois  montagnes.  «  As-tu,  Mara,  fini 
de  laver  ton  linge?  » 

Mara  répond  à  travers  quatre  :  «  Non,  ma  mère,  je  ne  suis  pas  même  arrivée  jusqu'à 
l'eau. 

Car  Yova  a  troublé  l'eau.  Maudis-le,  ma  mère,  et  je  le  maudirai  aussi. 

Que  la  plaine  soit  couverte  par  ses  moutons  et  la  montagne  par  ses  chèvres. 

Que  sa  prison  soit  pour  lui  ma  poitrine,  et  ses  chaînes  mes  bras.  » 

En  d'autres  genres,  nous  pourrions  citer  encore  des  chansons  de 
mœurs  ;  mais,  au  point  de  vue  musical,  elles  ont  moins  d'originalité  que 
celles  qui  viennent  d'être  énumérées.  Il  y  a  aussi  des  chansons  de  guerre, 
productions  plus  modernes.  Mais  on  pourrait  classer  encore  dans  le  ré- 
pertoire vraiment  populaire  celles  des  Comitadjis,  ces  révoltés  retirés 
dans  la  montagne.  Leurs  poésies  ont  parfois  une  allure  romantique. 
Comparez  à  des  vers  français  ceux  d'une  de  ces  chansons  : 

a  Regrettes-tu  ta  vieille  mère,  Stoïane,  ô  comitadjis  serbe  ? 

—  Ma  mère  est  le  mont  Char,  ô  compagnons... 

—  Regrettes-tu  tes  petits  enfants,  Stoïane  ?... 

—  Mes  enfants  sont  les  fines  cartouches... 

—  Regrettes-tu  ta  fidèle  épouse?... 

—  Mon  épouse  est  mon  fidèle  fusil...  » 

D'autre  part,  ces  vers  des  Orientales,  de  Victor  Hugo  : 

Le  Klephte  a  pour  tout  bien  l'air  du  ciel,  l'eau  des  puits. 
Un  bon  fusil  bronzé  par  la  fumée,  et  puis 
La  liberté  sur  la  montagne. 

Nous  ne  nous  arrêterons  pas  sur  les  chansons  à  boire,  non  plus  que 
sur  les  chansons  de  bienvenue  et  de  cérémonial,  dont  les  Serbes  pos- 
sèdent un  grand  choix.  Pas  même  nous  ne  parlerons  des  chansons  de 
noces,  bien  qu'elles  soient  en  grand  nombre;  mais,  réduites  habituel- 
lement à  de  brèves  formulettes  mélodiques,  elles  sont  d'un  moindre 
intérêt  musical  quç  celles  qui  ont  été  reproduites  jusqu'ici. 
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Mais  voici  encore  une  rareté  :  les  chansons  sur  les  morts.  Les  Grecs 
voisins  en  ont  aussi  gardé  la  tradition  (Myrologues)  et  il  est  permis 
d'évoquer  de  même  à  leur  sujet  les  Voceri  corses.  Il  m'a  été  donné  de 
noter  moi-même  un  de  ces  chants  de  pleureuses,  lamentation  simple  et 
morne,  dont  chaque  verset  se  termine  par  une  onomatopée  semblable 
à  un  sanglot  : 

li-llîrftnwtat  &»"£€*. lent 


* 


«     i*  *'  -^ 


l  U  L'T  P 


Ack^o   St    <{&      ovL  ta. 


'  ^      unarlricute. 


j  •  0  y  m  »  y 


^ï 


Traduction,  t-  Pourquoi  te  tais-tu,  ma  Danitza  ?  —  Regarde  autour  de  toi,  ma  chère 
amie  —  Et  vois  tes  enfants  orphelins.  —  Pourquoi  sont-ils  en  pleurs  ?  Malheur  à  eux  ! 

Mais  revenons  aux  manifestations  de  la  vie.  Celles-ci  ne  manque- 
ront pas.  Les  chansons  de  jeu,  de  danse,  de  travail,  sont  innombrables 
dans  le  répertoire  serbe,  et  ont  autant  de  valeur  que  les  chansons 
d'amour;  les  paroles  d'amour  en  constituent  d'ailleurs  le  principal  fond 
poétique  :  manèges  de  coquetterie,  dialogues  galants  et  tendres. 

La  danse  populaire  par  excellence  en  Serbie  est  le  Kolo.  Sur  une 
alerte  musique  en  rythme  binaire,  les  danseurs  déroulent  une  sorte  de 
chaîne.  Cette  musique  est  généralement  jouée  sur  les  instruments  en 
usage  dans  le  pays  :  la  flûte  (Svirala,  fraula)  à  bec,  percée  de  trous, 
sans  clefs,  ou  une  sorte  de  musette  ou  hautbois  primitif.  Souvent  aussi 
l'on  danse  aux  chansons.  Il  nous  suffira,  pour  donner  l'idée  du  style  et 
de  l'allure  de  ces  airs  de  danse,  de  reproduire  cette  chanson  à  danser, 
franchement  en  majeur,  et  d'une  allure  toute  juvénile  : 
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Traduction.  —  Le  Kolo  danse,  le  Kolo  danse,  on  est  vingt-deux.  Dans  ce  Kolo, dans 
ce  Kolo  danse  la  belle  Mara. 

J^efrain  :  Embrasse,  ne  perds  pas  ton  temps  ;  maintenant  tu  peux  choisir  celui  que 
tu  veux,  —  ou  moi,  ou  celui  qui  est  près  de  moi,  —  et  même,  si  tu  veux,  juste  moi. 

D'autres  sont  des  chansons  de  travail,  chantées  dans  les  veillées  où 
l'on  égrène  en  commun  le  maïs  ;  les  voix  y  dialoguent,  se  répondant  du 
soliste  au  chœur.  Dans  cette  forme  nous  donnerons  encore  un  Kolo 
oiides  voix  successives  entrent  tour  à  tour,  alternant  entre  elles,  s'unis- 
sant  à  la  fin  des  couplets  : 
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Traduction.  —  Allons  donc.  —  Allons  donc.  —  Qui  t'a  acheté  ta  petite  ceinture  ?  — 
Allons  donc,  ta  petite  ceinture? 

—  C'est  un  jeune  homme  qui  me  l'a  achetée  —  allons  donc,  —  pour  faire  enrager 
les  voisins. 

—  Qui  t'a  acheté  ton  yélek  ?  —  Allons  donc... 

—  C'est  un  jeune  homme  qui  me  l'a  acheté,  pour  faire  enrager  les  voisins. 

[Les  couplets  successifs  énumèrent  la  jupe,  le  mouchoir  brodé,  le  collier,  l'anneau  : 
c'est  toujours  un  jeune  homme  qui  les  a  achetés,  et  pour  faire  enrager  les  voisins]. 

Arrêtons-nous.  Nous  pourrions  donner  encore  quelques  exemples 
des  airs  instrumentaux  des  Kolos,  dont  le  répertoire  est  très  riche  : 
toujours  franchement  rythmés,  sans  se  conformer  rigoureusement  à  la 
carrure,  d'un  mouvement  pas  trop  pressé  au  commencement  de  la 
danse  et  s'animant  peu  à  peu,  les  uns  nettement  en  majeur,  certains 
construits  dans  d'autres  modalités  diatoniques,  quelques  autres  ad- 
mettant dans  leur  gamme  le  fameux  chromatique  constitué  par  la 
seconde  augmentée  dans  le  mode  mineur  ;  ces  derniers  ne  sont  pas  les 
plus  fréquents. 

Mais  il  n'est  pas  besoin  d'en  dire  plus  long.  Après  des  citations  déjà 
nombreuses,  et  qu'il  aurait  été  facile  de  multiplier  bien  plus  encore, 
l'on  appréciera  quelle  est  la  haute  valeur  de  chants  populaires  restés 
longtemps  inconnus  dans  l'Europe  occidentale  et  par  lesquels  s'exprime 
la  nature  intime  d'un  peuple  robuste,  capable,  aussi  bien  que  d'action, 
de  hautes  aspirations  artistiques. 

Julien  TiERSOT. 
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NOTRE  SUPPLÉMENT 

Kyrie;  Et  incarnatus  est  ;  à  4  voix  mixtes,  par  Josquin  des  Prés. 

La  messe  sur  Pange  lingua  est  certainement  l'une  des  plus  belles  œuvres  du  grand 
Josquin  des  Prés  :  elle  est  cependant  bien  peu  connue,  malgré  que  les  suppléments  à 
r  «  Histoire  de  la  musique  »  d'Ambros  aient  autrefois  publié  la  remise  en  partition  de 
la  notion  originale  et  de  ses  variantes.  Nous  avons  voulu  la  faire  revivre,  en  la  transcri- 
vant en  notation  moderne  et  en  l'annotant  pour  l'exécution  pratique.  Aujourd'hui,  voici 
le  beau  Kyrie  en  son  entier:  nous  avons  du  Symbole  de  Nicée,  détaché  l'émouvant  Et 
incarnatus  est,  qui  peut  à  merveille  être  inséré  au  milieu  du  chant  du  Credo  à  l'unisson. 

Benedicta  es  tu,  à  3  voix  égales,  par  M.  Gay. 

Intéressante  et  curieuse  composition  moderne,  dont  l'auteur,  déjà  connu  par  diverses 
œuvres  appréciées  de  musique  d'église,  a  pris  tour  à  tour  chacun  des  motifs  grégoriens 
du  graduel  du  même  texte;  il  s'est  essayé,  en  même  temps,  à  écrire  dans  la  vraie  moda- 
lité du  S*^  ton,  avec  son  quatrième  degré  augmenté,  et  en  s'inspirant  du  style  des  voca- 
lises grégoriennes,  ici  traitées  polyphoniquement.  Nul  doute  que  ce  motet  ne  soit 
favorablement  apprécié. 

Accompagnements  grégoriens,  par  E.  Borrel. 

Nous  poursuivons  la  publication  des  Accompagnements  grégoriens  par  nos  habi- 
tuels collaborateurs.  M.  E.  Borrel,  qui  avait  déjà  traité  l'une  des  petites  feuilles  en 
l'honneur  de  la  Sainte  Vierge  offre  aujourd'hui  d'originales  harmonisations  de  la  petite 
feuille  n"  10  pour  les  défunts. 

LE   MOUVEMENT   LITURGIQUE   ET   MUSICAL 

RÉCOMPENSES  ACADÉMIQUES 

C'est  aujourd'hui  à  notre  éminent  collaborateur,  le  R.-P.  Dom  J.  Jeannin,  que  l'Aca- 
démie des  Beaux-Arts  a  décerné  un  prix  pour  son  ouvrage  sur  la  musique  religieuse 
syrienne.  Le  maître  Widor  a  qualifié  ce  beau  et  remarquable  travail,  de  <<  curieusement 
documenté,  profondément  pensé,  fécond  en  déductions,  rayon  de  lumière  oriental  qui 
vient  éclairer  l'Occident.  » 

D'autre  part,  l'Académie  Française  a  décerné  à  Mgr  Moissenet  l'ensemble  du  prix 
Saintour,  pour  son  étude  sur  La  prononciation  du  latin.  Nous  pensons  que  ce  docte 
corps  a  entendu  récompenser  les  mérites  de  l'auteur  respecté,  en  reconnaissant  ses 
efforts;  car  nous  n'élèverons  pas  le  soupçon  que  l'Institut  de  France  ait  voulu  prendre 
parti  dans  la  question,  ou  entrer  dans  la  polémique? 

DISTINCTIONS   HONORIFIQUES 

Parmi  les  dernières  promotions  dans  l'ordre  de  la  Légion  d'Honneur,  relevons  avec 
plaisir  la  rosette  d'officier  décernée  à  S.  G.  Mgr  Foucault,  le  vaillant  Évêque  de  Saint-Dié, 
—  non  certes  pour  des  raisons  musicales,  bien  qu'il  soit  le  doyen  de  nos  Evêques  musi- 
ciens —  mais  comme  suite  à  la  décoration  qu'il  avait  déjà  reçue  pour  sa  belle  tenue 
devant  l'ennemi  pendant  la  guerre. 
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Nous  prions  le  vénérable  Evêque  de  Saint-Dié,  ancien  collaborateur  de  la  Tribune, 
d'agréer  nos  sincères  et  bien  respectueuses  félicitations. 

Près  de  lui,  à  titre  artistique,  félicitons  notre  ami  Paul  Le  Flem,  directeur  des 
Chanteurs  de  Saint- Gervais,  et  M.  Maurice  Emmanuel  qui  nous  donna  autrefois  une 
collaboration  appréciée,  tous  deux  compris  dans  la  même  promotion. 

PARIS 

h' Union  des  Maîtres  de  Chapelle  et  Organistes  qui,  en  dépit  des  critiques  de  cer- 
tains, a  déjà  accompli  une  bonne  besogne  «  corporative  »,  a  pu  constituer  dans  son  sein 
une  Société  de  Secours  Mutuels,  réservée  à  ses  membres.  Dans  le  cadre  de  la  loi  sur  les 
«  Assurances  Sociales  »,  la  nouvelle  société  pourra  procurer  aux  associés  les  avantages 
accoutumés,  même  à  ceux  qui  ne  seraient  point  assurés  obligatoires  ou  assurés  facul- 
tatifs. Voilà  de  l'excellent  travail  d'entente;  le  nouveau  groupement  est  affilié  à  l'union 
mutuelle  des  sociétés  du  même  genre,  fondée  par  la  Fédération  Nationale  Catholique. 

Audition  d'orgue.  —  Le  maître  Charles  Tournemire  avait  convié,  le  17  juin, 
quelques  collègues  et  amis  à  une  séance  «  intime  »,  en  laquelle  il  donnait,  sur 
l'orgue  de  Sainte-Clotilde,  l'audition  de  quelques-unes  des  pièces  choisies  de 
son  Orgue  mystique,  récemment  parue. 

Impression  inoubliable,  au  soir,  sous  les  voûtes  de  Sainte-Clotilde,  que  ces 
harmonies  tombant  de  l'orgue  de  César  Franck  !... 

Ch.  Tournemire  a  bien  voulu  écrire,  pour  la  Tribune,  quelques  vibrantes 
réflexions  sur  la  musique  modale  à  l'orgue  ;  nous  serons  heureux  de  les  publier 
dans  le  prochain  numéro. 

Simple  mise  au  point.  —  Ne  voulant  entrer  dans  aucune  discussion  ou 
polémique  au  sujet  d'une  note  discourtoise  parue  il  y  a  quelque  temps,  dans 
le  Bulletin  de  l'Institut  grégorien,  au  sujet  de  la  lettre  du  Saint-Siège  à 
M.  V.  d'Indy,  faisons  simplement  nôtre  cette  conclusion  des  Tablettes  de  la 
Schola  : 

«  Le  Bulletin  de  l'Institut  grégorien  a  cru  devoir  s'étonner  des  termes  de 
la  lettre  pontificale  que  nous  avons  reçue,  et  a  feint  d'ignorer  l'œuvre  accom- 
plie par  la  Schola  et  qualifiée  dans  cette  lettre  de  termes  si  flatteurs.  Nous 
regrettons  —  pour  nous  et  pour  lui  —  que  cet  établissement,  à  qui,  dans  ces 
colonnes,  nous  n'avons  jamais  témoigné  que  notre  sympathie,  ne  tienne  pas 
ses  élèves  plus  équitablement  au  courant  de  ce  qui  se  fait  en  dehors  de  lui... 
et  de  ce  qui  s'est  fait  avant  sa  propre  fondation.  » 

Que  cette  réflexion  soit  la  réponse  sage  à  une  attaque  d'une  aigre  nervo- 
sité... 


LES  LIVRES 

The  Organ  Works  of  Bach,  par  Harvey  Grâce  (collection  des  Handbooks  for  Musi- 
cians,  éditée  à  Londres,  chez  Novello,  par  Ernest  Newman). 

L'auteur  s'est  préoccupé  de  mettre  en  relief  les  différents  aspects  de  l'œuvre  organis- 
tique  de  J.-S.  Bach,  et  non  pas  seulement  les  «  Préludes  et  Fugues  »  plus  particulière- 
ment connus  du  public  anglais. 

Pour  E.  Newman,  on  ne  comprend  pleinement  la  poésie  de  Bach  que  si  l'on  est  sensible 
à  Wagner,  à  Beethoven,  à  Hugo  Wolf.  Avec  Grâce,  il  renonce  à  être  un  «  adorateur 
aveugle  ».  Bach,  dit-il,  n'est  ni  un  saint  de  plâtre,  ni  un  dieu  dont  les  premiers  pas  au- 
raient l'assurance  de  la  maturité.  C'est  ce  qu'établit  l'étude  de  ses  œuvres,  dès  qu'on  les 
replace  dans  leur  ordre  chronologique  :  compositions  de  jeunesse;  Weimar  ;  1'  «  Orgel- 
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bûchlein  »  ;  les  sonates  ;  les  chorals-préludes  variés  (Peters,  VI  et  VII)  ;  les  chorals-pré- 
ludes du  «  Clavierûbung  »  (Peters,  VII);  Leipzig;  les  transcriptions  ;  les  18  chorals-pré- 
ludes ^Peters  VI  et  VII).  En  appendice,  Grâce  nous  donne  un  index  et  une  collation, 
également  précieuse,  des  éditions  Novello,  Peters,  Augener.  De  judicieuses  remarques 
sur  la  registration  et  ces  subdivisions  —  souvent  impraticables  —  du  sujet  en  «  motifs  », 
telles  que  les  conçoivent  les  éditeurs  allemands.  Un  curieux  parallèle  entre  la  réaction 
d'un  Germain,  d'un  Français,  d'un  Anglais  devant  l'œuvre  de  Bach,  —  le  Français  s'atta- 
chant  à  la  clarté  dans  l'établissement  des  plans  sonores,  l'Anglais  s'attardant  au  détail. 
Par  contre,  un  exposé  du  «  phrasé  »  beaucoup  trop  sommaire  et,  à  ce  point  de  vue, 
quelques  exemples  glanés  au  hasard  et  qui  sont  franchement  déconcertants.  Grâce  admire 
souvent  et  longuement.  Nous  ne  signalerons  ici  que  ses  annotations  critiques:  et  il  est 
bien  évident  que  nous  ne  prenons  pas  la  responsabilité  de  toutes  ses  conclusions  ! 

«  Le  prélude  et  fugue  en  ut  mineur  (Peters,  IV,  36-39)  •  ^^  qu'on  attend  d'un  jeune 
homme  qui  joue  pour  la  première  fois,  soit  une  abondance  de  notes  et...  beaucoup  de 
bruit.  Notes  répétées,  fugue  lamentablement  faible  :  incapacité  de  se  libérer  pour  ses 
entrées  du  mouvement  tonique-dominante  et,  quand  le  sujet  est  à  la  basse,  incapacité 
de  développement. 

Fantaisie  en  sol  (Peters,  IV,  62-69)  •  maintenir  le  Très  vitement  dans  son  sens  natu- 
rel. La  cadence  qui  suit  le  Grave  est  d'un  style  d'avant-garde. 

Toccata  en  ut  (Peters  III,  ^l-ll.  D'autres  éditions  la  donnent  en  m/)  :  le  sujet  de  la 
première  fugue  est  trop  long,  monotone  ;  encore  le  bavardage  des  notes  répétées  et 
qu'on  retrouvera  chez  Bach  jusqu'à  sa  maturité.  La  technique  est  meilleure.  L'ensemble 
est  désappointant. 

Prélude  et  fugue  en  ut  (Peters,  IV,  2-8)  :  plus  joués  qu'ils  ne  le  méritent.  Puis,  com- 
ment qualifier  la  pédale-solo? 

Nous  entrons  dans  la  période  de  Weimar. 

Prélude  en  sol  (Peters,  VIII,  82-84):  main  gauche  embarrassée,  pédale  conventionnelle 
et  «  en  zigzags  ».  De  l'effet,  mais  le  thème  manque  d'intérêt. 

Prélude  en  la  mineur  (IV,  72-76)  :  exploitation  de  la  figure  rythmique  au  point  d'en 
être...  «  assommant  ». 

Fugue  brève  en  sol  mineur  (IV,  46-49):  sujet  mince  en  ressources,  contrepoint  mono- 
tone, forme  imparfaite. 

Prélude  et  fugue  en  ré  majeur  {W,  16-27)  '•  ^^  mélodie  du  prélude  est  «  quelconque  » 
mais  n'a  pas  cessé  de  plaire.  La  fugue  :  ni  beauté,  ni  maîtrise,  car  elle  est  trop  superfi- 
cielle. On  la  recherche,  évidemment,  pour  la  «joie  physique  »  qu'elle  dégage. 

Toccata  et  fugue  en  ut  majeur  (III,  72-88)  :  \ adagio  est  un  hors-d'œuvre.  Il  suggère 
l'idée  d'un  solo  de  violon  accompagné  par  le  clavecin.  Il  est  d'un  jet  plus  antique  que 
les  mouvements  qui  l'entourent.  Sous  l'influence  de  la  musique  italienne  de  chambre, 
c'est  l'adaptation  à  l'orgue  de  la  forme  «  concerto  » .  Le  résultat  est  hj^bride. 

Prélude  et  fugue  en  fa  mineur  (II,  29-35)  :  le  prélude  est  un  exemple  du  rapide  per- 
fectionnement de  Bach,  mais  la  fugue,  des  plus  curieuses,  est  incomplètement  réussie  (en 
particulier  dans  les  épisodes). 

La  fugue  dorienne  (III,  80-41)  est  épique.  La  fugue  en  la  majeur  (II,  14-19)  est 
lyrique.  Passer  de  l'une  à  l'autre,  c'est  «  quitter  une  cathédrale  pour  entrer  dans  un 
jardin  ». 

Prélude  et  fugue  en  ut  mineur  (II,  36-45)  :  le  seul  défaut  sérieux,  c'est  l'épisode  qui 
précède  les  entrées  finales.  Il  n'a  aucun  rapport  avec  ce  qui  précède.  Autre  irrégularité, 
le  nombre  des  voix  n'est  pas  maintenu. 

Prélude  et  fugue  en  sol  majeur  (II,  7-l3)  :  répétition  de  notes,  d'où  monotonie...  » 

Et  voici  la  conclusion  d'ensemble  :  «  En  quantité  et  en  qualité,  les  fugues  d'oi-gue  de 
Bach  sont  une  idée  en  dessous  de  celles  qu'il  a  écrites  pour  clavecin,  en  partie  parce  que 
\ étalon  de  ses  fugues  d'orgue  souffre,  en  général,  de  la  proportion  considérable  d'œuvres 
qui  ne  sont  pas  venues  à  maturité  complète! 
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«  Les  chorals  sont  plus  accessibles,  de  par  leur  parallèle  évident  avec  la  littérature. 
Encore  faut-il  que  les  organistes  aident  le  public  dans  son  effort  de  compréhension.  » 

La  technique  est  pour  l'analyse  une  aide  précieuse.  Un  lecteur  familiarisé  avec  l'in- 
terprétation que  l'École  française  donne  des  œuvres  de  Bach  —  en  conformité  avec  la 
tradition  —  verra  donc  tout  de  suite  ce  qu'il  peut  y  avoir  d'inexact  dans  certaines  de 
ces  propositions .  Par  ailleurs,  si  nous  nous  reportons  aux  ouvrages  de  Pirro  ou  de  Schweit- 
zer,  nous  constaterons  que  VOrgan  Works  of  Bach  apporte  peu  de  nouveau —  en  dépit 
de  ses  développements  —  tant  pour  la  chronologie  des  pièces  que  pour  leur  compréhen- 
sion ou  leur  exécution. 

Et  cependant,  l'ouvrage  de  M.  Grâce  n'est  dépourvu  ni  de  valeur,  ni  d'intérêt. 
Nous  aimons  à  redire  que  nombre  de  pages  dénotent,  chez  ce  remarquable  musicologue, 
une  vision  nette  et  une  admiration  raisonnée,  notamment  en  ce  qui  concerne  l'utilisation 
des  thèmes  de  choral.  Grâce  insiste  longuement  sur  le  caractère  descriptif,  l'émotion  et 
l'intimité  qui  se  dégagent  de  ces  pièces  ainsi  que  sur  l'esprit  de  ot  force,  de  lutte,  d'impé- 
tuosité têtue  »  que  révélerait,  chez  Bach,  la  forme  canonique. 

Dans  l'ensemble,  ce  volume  est  au  courant  des  derniers  travaux  parus  sur  le  Cantor 
de  Leipzig.  Il  est  assuré  du  meilleur  accueil  auprès  du  public  anglais. 

Jean  de  Valois. 
Traité  d'Harmonie,  de  Koechlin  {Suite,   voir  n"   de  Juillet.) 

Harmonie  consonante.  —  Pour  Koechlin,  comme  pour  tous  les  vrais  inaîtres,  l'har- 
monie consonante  est  la  base  de  l'édifice  harmonique.  Plus  que  personne  il  y  insiste. 
Cinq  fois  il  y  ramène  l'élève  ;  les  premiers  chapitres,  naturellement,  sont  réservés  aux 
accords  parfaits.  On  les  revoit  après  la  modulation  et  il  est  impossible  de  dire  à  quel 
point  est  féconde,  riche  d'aperçus  neufs  cette  étude  extrêmement  poussée  des  possibili- 
tés modulantes  des  accords  parfaits.  Plus  loin,  après  les  septièmes,  à  propos  du  rôle  des 
accords  des  divers  degrés,  nouvelle  révision  des  accords  parfaits.  Puis,  à  la  fin  du  pre- 
mier livre,  au  sujet  du  choral,  l'harmonie  consonante  avec  notes  de  passage,  broderie, 
retards  est  de  nouveau  étudiée.  Dans  le  deuxième  livre,  un  chapitre  envisagera  les  accords 
parfaits  appliqués  à  l'harmonisation  des  modes  grégoriens. 

Il  importe  de  voir  dans  cette  étude  de  l'harmonie  consonante,  autre  chose  qu'une 
discipline  :  avec  son  seul  secours  on  doit  pouvoir  écrire.  On  fait  preuve  d'un  béotisme 
de  primaire  et  d'un  orgueil  de  parvenu  à  mépriser  la  simplicité,  plus  raffinée  que  ne 
pense  le  vulgaire,  de  ces  accords  dont  les  Moussorgski,  les  Debussy,  les  Fauré,les  d'Indy 
se  servirent,  à  l'occasion,  d'une  manière  personnelle  et  profonde.  Koechlin  le  démontre  à 
rélève,  de  la  meilleure  façon,  par  des  réalisations  qui  témoignent  d'un  esprit  d'invention 
étonnant. 

Quant  à  l'ensemble  des  règles  concernant  l'accord  parfait,  Koechlin  s'en  tient  aux 
usages  des  traités.  Mais  il  apporte  bien  des  clartés  appréciables.  Si,  par  exemple,  il  se 
montre  très  exigeant  relativement  aux  quintes  et  aux  octaves  successives,  du  moins  ne 
s'avisera-t-il  pas  de  chercher,  hors  de  la  nature  des  choses,  la  justification  des  règles. 
La  plupart  des  raisons  ordinairement  données  pour  cette  justification  lui  paraissent 
fausses  (n'a-t-on  pas  invoqué  jusqu'aux  mathématiques  pour  expliquer  la  proscription!); 
une  seule  subsiste  :  il  faut  entraîner  l'élève  à  inventer  des  mouvements  variés,  lui  apprendre 
à  faire  marcher  les  parties  avec  une  harmonieuse  indépendance,  réagir  contre  la  paresse 
naturelle  qui  le  porterait  à  n'écrire  que  des  réalisations  parallèles.  L'interdiction  en 
question,  est  donc  donnée  comme  le  fondement  d'une  discipline  parfaitement  logique  ; 
mais,  en  soi,  elle  reste  temporaire,  étant  entendu  que  le  musicien  pourra  faire,  dans  cet 
ordre,  tout  ce  qui  est  interdit  à  l'élève... 

Loin  de  perdre  à  cela  en  force,  la  règle  prend  son  véritable  caractère,  sa  réelle  por- 
tée. Elle  devient  indiscutable. 

La  question  si  complexe,  des  quintes  et  octaves  directes,  Koechlin  l'élucide  en  une 
page  si  simple  qu'une  seule  lecture  attentive  suffit  à  en  caser  définitivement  les  données 
dans  la  mémoire  la  plus  rebelle. 
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Autre  affaire  bien  difficile  pour  le  débutant  laissé  à  sa  propre  intuition  parla  plupart 
des  maîtres  :  comment  trouver  une  bonne  basse?  Ici  Koechlin  ne  formule  pas  de  règles, 
il  montre  comment  on  s'y  prend,  propose,  pour  un  même  chant,  plusieurs  basses,  donne 
les  raisons  de  son  choix  définitif.  Je  n'insiste  pas  :  tout  musicien  comprendra  l'intérêt 
de  cette  méthode. 

Mais  Koechlin  veut  dépasser  l'enseignement  des  règles  traditionnelles;  il  n'hésite 
pas  à  reconnaître  que  la  plupart  des  traités  d'harmonie  en  usage  retardent  considérable- 
ment sur  la  conception  moderne  des  accords  parfaits  ;  tout  en  accordant  que  les  degrés 
I,  IV,  V  ont  quelque  chose  de  plus  stable  que  les  autres,  tout  en  reconnaissant  que  les 
musiciens  classiques  ont  su  se  contenter  de  Tonique,  Dominante,  Sous-dominante,  il 
constate  que,  sous  l'influence  des  maîtres  de  la  Renaissance,  des  modes  grecs,  de  la  chan- 
son populaire,  mieux  connus,  les  maîtres  modei'nes  ont  découvert  à  nouveau  la  belle 
richesse  diatonique  d'avant  les  simplifications  tonales  du  xvii"  siècle. 

Partant  de  là  il  souhaite  que,  dès  les  premières  leçons,  on  enseigne  des  enchaîne- 
ments nouveaux,  ou,  plus  exactement,  on  ré-enseigne  les  enchaînements  anciens  dans 
lesquels  les  degrés  dits  «  secondaires  »  sont  mis  sur  le  même  pied  que  les  bons  degrés. 

Il  résulte  de  là  un  enrichissement  considérable  de  la  palette  offerte  à  l'élève;  dès  les 
premiers  devoirs  il  pourra,  s'il  est  doué,  réaliser  de  la  musique.  Il  suffit,  pour  s'en  con- 
vaincre, de  lire  les  modèles  proposés  par  Koechlin. 

Harmonie  dissonante Il  semblerait  qu'ici  ce  musicien  dont  on  connaît  les  compo- 
sitions résolument  contemporaines  dût  heurter  de  front  la  plupart  des  principes  admis. 
Erreur.  Ici,  comme  dans  le  chapitre  traitant  de  l'harmonie  consonante,  il  veut  qu'une 
forte  discipline  assouplisse  l'élève  et,  quitte  à  les  considérer  comme  provisoirement  ab- 
solues, il  maintient  le  plus  grand  nombre  des  règles  admises. 

Néanmoins,  il  ne  peut  oublier  que,  depuis  le  temps  (environ  1860)  où  Reber  publiait 
son  traité,  sous  l'influence  de  maîtres  incontestés,  la  langue  musicale  a  évolué.  Comment 
donner  des  directives  sans  tenir  compte  de  cette  évolution  ? 

Pour  lui,  comme  pour  tous  les  musiciens,  la  conception  des  traités  à  l'égard  des  ac- 
cords de  septième  et  de  neuvième  est  devenue,  depuis  longtemps,  tout  à  fait  désuète. 

Il  y  a  beau  jour,  par  exemple,  que  les  compositeurs  ne  préparent  plus  les  septièmes, 
qu'ils  n'hésitent  plus  à  les  utiliser  toutes...  Comment,  après  les  admirables  réalisations 
de  Fauré,  aurait-on  le  courage  de  proscrire  les  quartes  non  préparées  dans  les  seconds  ren- 
versements de  septièmes  ?  Comment  ne  se  sentirait-on  pas  dans  l'obligation  d'initier  l'élève, 
minutieusement,  et  non  par  simple  allusion,  aux  préparations  par  échange,  aux  résolu- 
tions exceptionnelles,  si  nombreuses  qu'on  envient  à  considérer  la  résolution  «  normale  » 
comme  un  archaïsme  ?  Comment  négliger  les  enchaînements  d'accords  dissonants,  si  usi- 
tés ?  Comment,  après  Wagner,  Franck,  Chabrier,  Debussy,  Ravel,  s'en  tenir  aux  neu- 
vièmes de  dominante,  interdire  à  l'élève  de  placer  la  sensible  au-dessus  de  la  neuvième, 
sans  le  prévenir  qu'il  s'agit  là  d'une  convention  scolaire  ? 

Fidèle  au  principe  qu'il  a  posé,  Koechlin  respecte,  ici  comme  ailleurs,  la  plupart  des 
règles  en  cours.  Mais  il  spécifie  bien  quelle  sorte  d'intérêt  présente  leur  application  et  il 
ne  craint  pas  d'en  montrer  toute  la  relativité. 

De  sorte  que,  soumis  à  une  forte  discipline  qui,  présentée  comme  telle,  est  indiscu- 
table, l'élève  se  trouve  néanmoins  préparé  à  lire,  de  l'œil  qui  convient,  les  œuvres  libé- 
rées, et  à  en  faire  son  profit. 

Notes  étrangères .  —  Nous  n'avons  pas  à  insister  sur  ce  point  :  les  mêmes  principes 
qui  président  à  l'étude  des  harmonies  consonante  et  dissonante  valent  pour  cette  partie 
du  travail.  Mais  il  nous  faut  attirer  l'attention  sur  le  chapitre  des  notes  de  passages. 

Pour  la  première  fois  la  question  est  étudiée  avec  l'ampleur  qu'elle  exige  (40  pages). 
Pour  la  première  fois  l'élève  est  initié  lentement,  avec  méthode,  à  une  technique  très 
complexe  dont  vit  l'art  contemporain.  De  très  nombreux  exercices  progressifs,  cinquante 
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environ  ',  accompagnés  de  commentaires  destinés  à  le  guider,  lui  apprennent  à  placer 
les  notes  de  passage  dans  une,  puis  deux,  puis  trois  parties,  avant  qu'il  lui  soit  permis 
d'en  user  dans  toutes  les  voix. 

Ici,  comme  dans  tout  l'ouvrage,  un  esprit  éclairé  ordonne,  distribue,  conduit.  On  se 
rend  compte  que  l'auteur  n'est  pas  un  musicien  qui  s'est  improvisé  professeur  mais  une 
intelligence  puissante  que  la  méthode  des  sciences  a  largement  cultivée  et  qui,  tout  na- 
turellement, applique  à  l'enseignement  musical  des  principes  pédagogiques  éprouvés. 

Ce  chapitre  se  clôt  sur  une  étude  du  choral  destinée  à  introduire  directement  l'élève 
à  l'écriture  de  la  Fugue. 

Comme  nous  l'écrivions  en  débutant,  le  troisième  volume  est  paru  en  même  temps 
que  le  premier.  Il  donne  les  réalisations  de  tous  les  devoirs  proposés  à  l'élève.  Ces  réa- 
lisations, sauf  quand  l'auteur  se  trouve  soumis  à  certaines  obligations  d'ordre  purement 
pédagogique,  par  exemple  à  celle  de  multiplier  l'emploi  de  tel  ou  tel  procédé,  sont 
presque  toujours  d'admirables  morceaux  de  musique.  Et  je  songe  aussi  bien,  en  écrivant 
cela,  à  tel  ou  tel  exercice  sur  les  accords  parfaits  sans  modulation  qu'à  des  réalisations 
moins  simples.  Certains  chants  donnés  sur  les  septièmes,  pensés  sous  signe  de  G.  Fauré, 
évoquent  les  meilleures  pages  du  maître.  Ces  exemples  sont  si  riches,  si  parfaitement 
aérés,  si  libres  d'allure  que  nul  n'imaginerait,  à  les  entendre,  qu'il  s'agit  là  de  travaux 
de  pure  scolarité  composés  avec  des  moyens  strictement  liinités... 

De  plus  l'auteur  accompagne  chacun  de  ses  modèles  de  commentaires  développés, 
propose  d'autres  réalisations  que  celles  qu'il  a  choisies,  motive  par  d'abondantes  appli- 
cations les  raisons  de  son  choix.  Bref  il  suggère  autant  qu'il  enseigne. 

Ce  livre  constitue  à  lui  seul,  un  ouvrage  d'enseignement  par  l'exemple  (j'allais  écrire 
par  l'image)  d'une  richesse  incalculable.  Aussi,  pour  l'harmoniste  avisé,  comme  pour 
l'élève,  est-il  un  vrai  régal. 

Quant  au  second  volume  nous  avons  quelques  raisons  de  penser  qu'il  aura  plus  d'in- 
térêt encore  pour  les  lecteurs  de  la  Tribune  de  Saint-Gervais. 

Koechlin  y  aborde  l'harmonisation  des  modes  grégoriens  *. 

Depuis  Gevaërt,  Bourgault-Ducoudray,  M.  Emmanuel,  on  n'a  cessé  de  redire  ce  qui  se 
devait  attendre  d'une  heureuse  fusion  des  modalités  anciennes  et  de  l'harmonie  moderne. 
Il  restait  à  faire  entrer  cette  idée  dans  l'enseignement. 

Sur  des  thèmes  de  sa  composition,  souvent  très  beaux,  Koechlin  montre  ce  qui  se 
peut  faire  dans  cet  ordre.  Partant  de  données  simples,  non  modulantes,  il  aboutit  à  des 
réalisations  extrêmement  riches  où  l'on  voit  le  Paul  Dukas  des  Filles  d'Orlanonde  cô- 
toyer le  Guillaume  de  Machaut  de  la  Messe  du  Sacre.  Et,  des  vingt-neuf  exemples  qu'il 
donne,  beaucoup  paraissent  n'attendre  plus  que  des  paroles,  faciles  à  trouver  et  à  ajus- 
ter bien  souvent,  pour  entrer  à  l'église  ■ ... 

Qui  ne  comprendrait,  sans  qu'il  soit  utile  d'y  insister,  l'intérêt  actuel  d'une  étude  de 
l'harmonie  consonante  poussée  jusque-là  ?  On  ne  manquera  pas  de  penser,  en  nous 
lisant,  à  telle  ou  telle  page  célèbre  (la  scène  de  la  lettre  de  Pelléas,  la  prière  que  fit  Vil- 
lon à  la  requeste  de  sa  mère.  Mort  de  Boris,  Prélude  du  Rêve,  pour  citer  ce  qui  vient 
sous  la  plume)  et  l'on  imaginera  quelles  perspectives  renouvelées  sont  ouvertes,  ici,  dès 
le  début  de  ses  études,  à  l'apprenti  compositeur  liturgique... 


i .  Si  j'ai  bonne  mémoire  Reber  ne  donne  pas  un  seul  devoir  sur  ce  sujet  et  Dubois  en  donne  deux. . . 

2.  Nous  avons,  dans  le  troisième  volume,  commentées  comme  les  autres,  les  réalisations  des  leçons  données 
sur  ce  point. 

3.  Dans  ses  compositions,  M.  Ch.  Koechlin  lui-même  a  montré  ce  que  pouvaient  donner  de  telles  tentatives. 
Nous  avons  quelques  raisons  d'espérer  que  nos  lecteurs  ne  seront  pas  laissés  ignorants  de  son  effort  et  qu'ici 
même  ils  auront  l'occasion  de  faire  connaissance  avec  certaines  de  ses  compositions  où  justement  se  trouve 
exploitée  lamine  grégorienne. 
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Ce  succulent  travail  est  suivi  d'une  étude  sur  le  style  contrapuntique  et  de  deux  cha- 
pitres intitulés  respectivement  :  Harmonie  et  composition  et  Evolution  de  l'harmonie 
depuis  le  xvi^  siècle  jusqu'à  nos  jours . 

Dans  le  premier  il  sera  en  particulier  traité  des  licences  qui  font  que,  quand  on  passe 
du  domaine  de  l'enseignement  dans  celui  de  la  pratique,  l'écriture  apparaît  sous  une 
face  nouvelle,  les  exceptions  et  les  cas  particuliers  deviennent  innombrables  :  il  en  est 
ainsi  de  la  fausse  relation  de  triton  pratiquée  à  toutes  les  époques,  des  quintes  par  notes 
de  passage  et  même  des  quintes  réelles  si  souvent  musicales,  etc.. 

La  question  de  moins  en  moins  controversée  de  la  relativité  de  la  dissonance  sera, 
là  aussi,  abordée  :  pour  Koechlin,  comme  pour  la  plupart  des  contemporains  la  distinc- 
tion se  fait  de  moins  en  moins  sensible  entre  la  musique  consonante  et  la  dissonante. 
Ce  n'est  point  que  l'oreille  soit  disposée  à  admettre  tout  ce  que  pourrait  écrire  un  musi- 
cien :  mais  il  est  bien  certain  que  l'usure  des  procédés  anciens  appelle  des  procédés  nou- 
veaux pour  l'expression  des  mêmes  pensées;  que  l'évolution  de  la  sensibilité  exige  des 
formes  adaptées;  que  l'habitude  joue  son  rôle  dans  cette  affaire  et  qu'il  est  considérable; 
que  la  dissonance  est  encore  relative  au  style  de  l'auteur,  aux  nuances,  aux  dispositions 
des  accords,  à  leur  à-propos  expressif',  etc.,  etc.. 

On  devine  l'intérêt  des  aperçus  que  fournira  sur  toutes  ces  questions  un  esprit  aussi 
averti  et  aussi  prudent  que  M.  Ch.  Koechlin. 

On  imagine  aussi  l'utilité  pour  l'étudiant  d'avoir  sous  les  yeux  une  vue  synthétique  de 
\ Evolution  de  l'harmonie  depuis  le  xvi^  siècle  jusqu'à  nos  jours,  les  leçons  innom- 
brables qu'elle  offrira.  Les  lecteurs  de  cette  revue  sont  si  naturellement  portés  vers  ces 
sortes  d'étude  qu'il  n'y  aurait  qu'inutile  pédantisme  à  insister. 

En  résumé  ce  cours  d'harmonie  vient  à  son  heure  ;  si  sa  valeur  intellectuelle  le  place 
fort  au-dessus  de  tous  les  ouvrages  similaires  il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'il  s'appuie  sur 
eux  pour  partir,  qu'il  leur  emprunte  largement  ce  qu'ils  ont  de  bon.  Loin  de  faire  fi  du 
passé  il  s'y  attarde  longuement,  montre  qu'on  ne  peut  rien  sans  lui,  mais  il  ne  s'y  con- 
fine pas  ;  il  informe  l'élève  de  ce  que  lui  offre  le  présent,  il  éveille  son  imagination,  sa 
sensibilité,  sa  curiosité.  Lui  enseignant  tout  ce  qui  se  peut  enseigner,  il  l'amène  jusqu'au 
point  où,  chez  tout  homme  de  valeur,  l'autodidacte  entre  en  fonction,  se  met  à  la  re- 
cherche de  son  âme  et  de  sa  langue  :  bref,  il  le  prépare  fortement  à  devenir  un  musicien 
de  l'avenir  2, 

J.  Samson. 

1.  Cela  nous  entraîne  loin  des  simplifications  de  Nietzche  :  consonance  =  repos;  dissonance  =i  mouve- 
ment!. ..  Simplifications  qui,  pour  peu,  nous  paraîtraient  plus  proches  des  définitions  que  donnent,  des  mêmes 
faits  musicaux,  les  musicistes  gréco-romains  que  des  conceptions  actuelles... 

2.  Le  traité  d'harmonie  de  M.  Ch.  Koechlin  est  édité  chez  Max  Eschig.  Prix  :  20  francs  le  vol.,  maj.  en  sus. 


LES  REVUES 

FRANCE 

Musique.  —  II,  n°*  6  et  7.  Eva  Sikelianos,  La  Musique  byzantine  et  les 
fêtes  de  Delphes  ;  ce  sont  les  principaux  passages  d'une  conférence  prononcée 
à  l'Institut  de  Phonétique  de  l'Université  de  Paris,  le  8  février  dernier. 
M™^  Sikelianos  ne  <?herche  pas  à  retrouver  ce  qu'a  pu  être  la  musique  byzan- 
tine authentique  des  siècles  passés,  mais  la  considère  dans  l'état  oij  elle  est 
arrivée.  Les  influences  arabes,  persanes  et  turques  ont  contribué,  au  cours 
des  deux  derniers  siècles  surtout,  à  lui  donner  une  couleur  spéciale  :  conser- 
vons-la comme  étant  en  rapport  avec  l'âme  grecque  traditionnelle.  En  illus- 
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tration,  l'orgue  byzantin  moderne  à  deux  claviers  inventé  par  Constantin 
PsACHOS,  avec  l'un  des  claviers  basé  sur  la  division  de  l'octave  en  soixante- 
deux  degrés.  (La  théorie  de  M""^  Sikelianos  est  à  peu  près  celle  qui  n'aurait 
pas,  en  Occident,  permis  la  restauration  grégorienne,  sous  le  prétexte  que  le 
plain-chant  traditionnel  des  xviir  et  xix^  siècles  aurait  représenté  l'état  le  plus 
adéquat  de  ce  chant  à  la  pensée  moderne).  —  N°^  6,  7,  9,  notre  ami  et  collabo- 
rateur Julien  TiERSOT  commence  une  suite  d'études  très  poussées  sur  les 
écrivains  romantiques  et  la  chanson  populaire,  où  abondent  d'intéressants 
renseignements  ;  il  a  déjà  traité  George  Sand  et  les  chansons  populaires  du 
Berri  ;  Gérard  de  Nerval  et  les  chansons  populaires  du  Valois  (c'est  ce 
littérateur  qui  recueillit  entre  autres,  et  popularisa  la  Complainte  de  Saint- 
Nicolas  :  «  Il  était  trois  petits  enfants  »). 

ITALIE 

BoLLETTiNO  BiBLiOGRAFico  MUSICALE.  IV,  2.  Numéro  principalement  consacré 
à  Monteverdi,  avec  une  bibliographie  très  complète  de  ses  œuvres,  par 
Domenico  de  Paoli. 

ANGLETERRE 

Musical  Times.  1030.  —  Arthur  T.  Froggatt,  Palestrîna  et  la  sixte  majeure; 
M.  Froggatt  s'est  particulièrement  consacré  à  l'étude  du  contrepoint  dans  les 
maîtres  anciens  :  il  indique  comment  les  compositeurs  du  xvi^  siècle  «  ont 
brisé  chacune  des  règles  du  contrepoint  strict  »  chaque  fois  que  les  raisons 
musicales  pouvaient  le  permettre,  et  il  cite  de  nombreux  cas  où  Palestrina  a 
employé  l'intervalle  mélodique  de  sixte  majeure,  presque  toujours  ascen- 
dante. (On  pourrait  y  ajouter  les  cas  fréquents  de  l'accord  de  quarte  et  sixte 
chez  Victoria,  par  exemple).  — Jeffrey  Pulver,  intéressante  note  sur  la  conso- 
nance de  tierce  et  l'accord  parfait  chez  Walter  Odington;  l'auteur  en  profite 
pour  rappeler  que  W.  Odington  vécut  un  siècle  après  l'époque  où  on  le  plaçait 
récemment  encore  :  ce  théoricien  florissait  entre  1301  et  1330;  on  l'avait 
confondu,  à  cause  de  son  surnom  W.  «  de  Evesham  »,  avec  W.  «  de  Einesham  » 
qui  fut  élu  archevêque  de  Cantorbéry  en  1228.  —  Supplément  :  /  sing  the 
Birth  (Noël,  ou  hymne  pour  la  Nativité  de  N.-S.),  par  E.  Elgar,  où  cet  excel- 
lent compositeur  a  su  heureusement  utiliser  la  couleur  des  anciens  modes,  et 
avec  une  légèreté  rythmique  que  l'on  ne  rencontre  guère  chez  les  musiciens 
anglais  (édit.  Novello). 

The  Chesterian,  n°73,  contient  une  enquête  Sur  l'inspiration,  pour  laquelle 
le  rédacteur  G.  Jean-Aubry  a  interrogé  entre  autres  des  musiciens  français  et 
belges.  Signalons  les  réponses,  entre  putres,  de  Vincent  d'Indy,  P.  de  Bré- 
ville,  Paul  de  Maleingreau,  Ch.  Koechliu,  etc.,  sur  lesquelles  nous  reviendrons. 


EXTRAIT  DES   SOMMAIRES 

DU   TOME   XXV 


MUSIQUE  CLASSIQUE 

Articles  : 
Trotrot-Dériot    (A.),    Le    «    Re- 
quiem »  de  Berlioz 17 

XVIIe-XIX<'  SIÈCLES 

Œuvres  : 
Cherubini,  Requiem  (graduel),  à  4  v. 
m.  et  orgue Suppl.  n°  5 

Bibliographie  : 
Cantate  pour  Noël,  de  J.-S.  Bach, 
annotée  par  J.  de  Valois.    .     107 

ŒUVRES   MODERNES 
VOCALES 

Articles  : 
Trotrot-Dériot  (A.),  Sur  une  messe 
nouvelle 127 

Œuvres  : 

Berthier  (Paul),  Cantique  de  Pâ- 
ques, à  6  V.  m.  .  .  .     Suppl.  n°  6 

Boyer  (Chan.  C),  Agnus  Dei,W  v. 
m.,  Suppl.  n°  3;  —  Pie  Jesu,  à 
4  V.  m Suppl.  n"  5 

CoLLiN  (C.-A.),  Sacerdos  et  Ponti- 
fex,  à  2  ou  3  V.  et  orgue.  Suppl.  n"  2 

Favre  (G.),  Le  Saint  vient  de  mou- 
rir, pour  sop.  solo,  chœur  à  4  v. 
m.  et  orgue Suppl.  n°  4 

LoTH  (G.),  Salve  regina,  à  4  v.  m. 

Suppl.  n»  3 

Lucas  (B1.),  Jesu,  dulcis  memoria, 
à  4  V.  m Suppl.  n°  4 

Rémon  (Abbé),  O  beatum  Pontifi- 
cem,  à  4  V.  m Suppl.  n°  5 

Serres  (L.  de),  Tantum  ergo,  à  3  v. 
de  femmes Suppl.  n"  5 

Bibliographie  : 
Souvenez-vous   Eucharistique,   du 

Chan.  L.  Boyer 107 

Offertoires  pour  toute  Vannée,  de 

W'  Perruchot 140 


ORGUE  ET  INSTRUMENTS 

Articles  : 

DuFOURCQ  (N.),  Pour  la  renaissance 
de  l'Orgue .      88 

Gastoué  (A.),  Semaine-Sainte,  Or- 
gue  et  Communion 37 

Maleingreau  (Paul  de).  De  la  com- 
position des  orgues 84 

Pereyra  (M.-L.),  Angleterre  :  an- 
ciennes orgues,  ancienne  mu- 
sique  108,     136 

Raugel(F.),  Notes  complémentaires 
sur  les  grandes  orgues  des  églises 
de  Paris  et  du  département  de  la 
Seine 12 

Servières  (G,),  Les  diverses  imita- 
tions de  l'orgue  (avec  un  hors- 
texte  75 

(Voir  aussi  :  Allemagne,  p.  161  ;  An- 
gleterre, p.  136, 160;  Italie,  p.  134) 

Œuvres  : 
Bertelin  (Alb.),  Jubilate  Deo,  of- 
fertoire pour  g<i  orgue.  Suppl.  n°  2 
Charpentier  (M.-A.),  No'éls pour  les 
instruments,  I,  «  A  la  venue  de 

Noël    » Suppl.  n"  6 

Pérotin,  2  Points  d'orgue  en  triple, 

Suppl.  n°  5 

Bibliographie  : 

3  Préludes  et  Fugues,  de  M.  Dupré, 

166 

V Esthétique  de  l'orgue,  de  Jean 
Huré •  •  •.•     ^63 

Les  grandes  orgues  des  églises  de 
Paris,  par  F.  Raugel  ....       69 

La  décoration  artistique  des  buffets 
d'orgue,  par  G.  Servières.  .     136 

Pièces  de  fantaisie  pour  grand  or- 
gue, par  L.  Vierne 165 

Fugue  en  ut  mineur,  de  Mozart^ 
transcrite  par  Marcel  Dupré.     102 

La  Faune  des  orgues;  La  Flore 
des  orgues,  par  Perrier  de  la  Ba- 
thie 203 


LA  TRIBUNE 
DE  SAINT-GERVAIS 

paraît  tous  les  deux  mois 

PRIX  DU  NUMÉRO  :     6   FRANCS 
Étranger 10 

ABONNEMENTS    ANNUELS: 

France  et  Colonies 30  fr. 

Belgique 35  fr. 

Italie 40  fr. 

Autres  pays 50  fr. 


ÉDITIONS  MUSICALES  DE  LA 

SCHOLA     GANTORUM 

269,  RUE  SAINT-JACQUES,  PARIS  V« 

Tél.  :   Odéon   40-02   —    Compte  postal  :  Paris  331-79 
Télégramme  :    SCHOLACANT.   38  -   PARIS 


MESSE   *^F»AIVOE      LHVGUa'' 


a  4  voix   mixtes 


Annotée   par   A.  GASTOUE 

Transe riptiun  une  tierce  plus  haut 


JOSQUIN    DES    PRES 


Maestoso 


KYRIE 


y: 


s.- 


Ky.ri  .  e  , 


S 


C. 


T. 


B. 


^ 


r 


m^ 


^ 


U 


a      à    à    '■ 


Ky.  ri .  e^ 


w 


îî= 


Ky 


^ 


3e: 


^ 


^ 


^ 


^ 


3^^ 


O  P 


ES 


31: 


^ 


Ky-  r  i .  e  ;,        Ky 


\r-^^ 


dirn . 


S 


B 


icir* 


^ 


m. 


% 


Ky 


^£_ 


Ky.ri  .  e_, 


i 


S 


m 


^ 


^^^ 


J*'-^!^     " 


Ky.ri.e_, 


Ky 


Ky 


S 


w 


.ri     .    e 


Ky  .  ri.  e , 


Ky  .   ri.e 

1^ 


^F^ 


r^        r-^ 


-  e, 


* 


^^ 


Ky  .  ri  .   e^        Ky     . 
?      y*  dî'm. 


ri       .      e 


^ 


^ 


^^^i! 


Kv 


ri.e 


e    .    léi 


^P 


^ 


S 


#T-^ 


it^ 


Ici 


^S 


« 


s 


i^ 


^ 


t 


^ 


^^ 


s 


e 


j^_ 


léi 


»      .»  p 

^ 


^ 


i 


F=^ 


il 


s 


Ky    .    ri.e  e.léi 

Editions  Musicales  de  la  Schola  Cantorum 

269;  rue  S\  Jacques;Paris;(VÇ)  S.  2015^^^  C 


son  . 


Tous  droits'  réservés 


Pas   lent 


É 


pespress 


n-^^t-^ 


^ 


^ 


Chri 


ste 


Chri 


ste  , 


p fsp/ess 


^ 


Chri 


p espress 


*)'ik   ^1* — ^^ 


>^ 


f^m  P 


'•  mff 


wm 


^ 


ZSJl 


m 


Chri.ste^ 

pesp. 


Chri.bte, 


m 


jPP—^ 


m 


^ 


^ 


Chri 


É 


btC; 

dolce 


Chri 


sostenuto 


^ 


^ 


t^ 


-e- 


>P/> 


semprepp 


^ 


mr  P 


\}  b    r^ 


•^(g 


î 


? 


f 


^ 


--   .    ste  ; 


Chri 


I  dolcf 


S 


iO 


?^ 


jœ: 


ste  , 


Chri 


^ 


i 


SE 


^ 


^^ 


P^ 


m 


■i^  (h)J- 


btc;,     e  . 


^ 


*^ 


Chri 


lei 


S 


^ 


ste, 


S 


Œ 


/? 


Chri 


s 


^ 


^ 


bte,  e.lei 


^ 


S.  2015*^^^  C 


b  i>  ^f  àS 


h 


^ 


i 


â 


* j    ipf^ 


rail. 


:»* 


331 


ble  e .  lei 


^ 


^^ 


d^ 


^ 


.    fete    e 


^g~TT- 


331 


■<9- 

^on,Chrl 


léi 


^; 


te 


nu 


acE 


*t 


Chri 


StC; 


^m 


m 


léison^    e  .  Ici  . 
t  dolcf  sostf'twtn 


W^ 


s 


I.  ^  r  r 


33: 


S 


e    .    léi 
Double  plus  vile  que  la  l^Pfois 


son . 


y,*^-:> 


^ 


^. 


rj      ^  \  -n 


S 


^ 


JCffZlE 


^ 


^ 


^ 


^ 


Ky.  ri. 6; 


Ky 


C: 


S 


^ 


ÉÉ 


^ 


Ky 


Ky 


e., 


^ 


^ 


a 


iâ 


r     rr 


^ 


Ky      .        ri-e, 


Ky 


y* 


y 


^ 


Ky   .    ri .  e  j 


i 


S 


^ 


»~77- 


lé  .    ison . 


Ky  .  ri.ëj 


Ky  .  ri-e. 


Ky    -    ri 


m 


y 


^ 


a.  9 


o  <>?*# 


Ky.n.c; 


Ky.ri.e, 


Ky.ri.Cj 


b"i,  irr  f  3 


^ 


^ 


|g    ,^   * 


e^^ 


p 


e       elei 


^ 


Ky 


^ 


soii.Ky 


n.e 


^ 


n.e^ 


It-   .    l'-on,        Kv    .    ri 


S.  2015^^^  C 


m 
fe 


cresc.  accel 


rit. 


^^ 


.  lé 


m 


^ 


m. 


^^ 


^  _•  * 


^ 


r-''^/" 


-©-=- 


la     y^ 


o  • 

bOll. 


y~g^ 


-e-^ 


j    dolce 


-»-^ 


a'/ w 


^ 


S 


11*^ 


s 


d'Ao 


# 


^  -  ^    ^ 


^ 


i 


^ 


léi 


Ky  .  ri.e, 


léi  .    bon. 


ET    INCARNATUS    EST 


Adagio    molio 


Et 
cresc.  poco  ^ 


in. car   .    na.tus 


est  de      Spi  .ri     .    tu 

Plus  lent 

^     ^  PP      1    chi'r     SDUrd  ) 


San     -     cto 


ISSl 


rsn 


m 


% 


S 


^ 


^ 


É 


ex 
cresc, 


Ma.rî 
poeo^= 


Vîr.  gi    . 


et 
PP     ' 


ho    . 
cl  a  ir 


fa 


ctus 


sourd. 


ebt. 


& 


-T*V 


^ 


S 


331 


fV       '^ 


^ 


ex 
cresc. 


Ma.  rî 

VOCD 

3^ 


Yir_^i 


et 


clair 


fa 


ctus 


-o- 


est. 


jot 


S 


■sourd. 


ex 
cresc. 


^ 


Ma .  ri 


Vîr-  gi 


et 


ho 
clair 


mo    > 
sourd. 


fa 


CtU' 


est 


32^ 


lî*: 


3x: 


ex       Ma.  ri 


a       Vir.  gi 


.     ne  :         et 
S.  2015^1^0. 


ho     -    mo 


fa 


ctus        est 


BEIVEDICTA     ES      TU 

Motet   a    3  voix  de  femmes 
ou   d'enfants;  a  cappella 

MAURICE    GAY 


* 


M 


Très   lent     J^  54 


Orj^Caniste     à    S\   Jean    de    Maiie 
Aix-  en -Provence 


jn^p 


^ 


^ 


II 


III 


*t 


ppp 


Be 


di      ..     cta. 


^m 


^ 


M 


es     tu^ 


T~n 


*fc 


m 


ppp 


di     .     cta 


es     tu  ; , 


Be 


:s 


di     .     cta         eb     tu  ; 


fjfe^^ 


Jg-c^^J*     ^^ 


Be .  ne         .        di      .    cli 
PPP 


m 


w 


i 


± 


*ifc 


Vir-goMa 


Vir-f^oMa 


m 


f 


i 


± 


s 


I 

^ 


fefe 


Vir  .  go  Ma 


n   .   a 


Vir.  go  Ma 


ri  -  a, 


eb   tu,  Vir 

Moins  lent   J  =  69 


-J. .      m^-9 


^ 


f 


i 


go      Mari     .     a, 


hk 


P 


^ 


^ 


^ 


è 


^ 


^^^ 


^ 


Dô mi 

5p. 


no  De 


o ex 


cél .   so. 


P 


M: 


DÔ  mi 
2, 


no De 


o ex 


cél  -  SO; 


IH  '  i 


a         Dô mi         no De         o ex   .  cél 


Editions  Musicales  de  la  Schola  Cantorum 

269,  Rue  SÎJacques,  Paris  (V^)  S.  3012  C. 


Tous  droits  réservés 


M 


^ 


p  ff\p 


£ 


prae_ 


mni  bub.. 


inu  .  li 


M: 


â 


ij  J 


3g 


prae_ 


mni  .bub 


^ 


Ë=EE 


f 


prae. 


6 


^ 


f 


^^ 


mni  .bub 


mu    .     li    .  e 


ri  .  bus 


Tu     glo 


Ml 


P 


S*^=^ 


S 


^ 


^F=y 


Tu      glo 


ist 


^ 


^^ 


^^ 


-#  •         é  ^  ë 


^ 


it^nij 


Il    I      IIIIIM  ''      ~ 


S.   3012  C. 


a  Je.ru  - 


fc* 


^3 


P^ 


f*ttf  i* 


*A 


sa  .     leni; 


Je.ru 


m^m. 


J.      Jn* 


^È 


k^- 


^ 


^^s 


s^pzmmijSii 


xanacif* 


lerri;. 


ba  .    lem^ 


mf 


^^ 


f  0  0 


tu  _  iaeti 


ti    .    a 


^ 


=^â 


^ 


l-y-^ 


4 — ->^ 


0  dé    d 


tu      laetî 


ti    .    a 


^ 


:i 


i»>0„ 


Pf    CJJ" 


g^        * 


^^ 


-T— y 


ES^ 


^P 


^ 


tf  # 


r^ 


«^ 


*-^~~^" 


is 


s. 3012   C, 


^ 


*r  inJ   iiS^ 


PP 


^ 


a ,  PP. 


Is 


i 


s 


^ 


i^^ 


Ji^..n 


^ 


^^ 


s^_    ^,^ 


el. 


^ 


yt 


^ 


ra      .     el 


ra         .         el^ 


Of 


«- 


^ 


fct 


p 


i 


P 


f— y 


^ 


^ 


tu ho    -     110    - 


ri     .    fi.céii    .    li 


;li*  ^, 


^=È 


^^f^ 


^ 


tu ho 


* 


fet 


no       .        ri  -   fi 
,iQ _____ 


cen 


ti 


1^^ 


W^ 


« 


tu  ho        .        no        .       ri     .    fi    .   cén 


ti  . 


"^'  J  p"cLr 


â 


t±=m. 


\      ^\^    1 


w 


p6  .  pu  .  li 


M: 


^^— lîJ-         . 


^ 


tfZPL 


^^ 


po         .  pu 


li 


^Jr 


^fm 


'i^ 


w^ 


s 


y-y 


a 


^ 


afc;:^ 


*^ 


^^ 


É^ 


-""^ 


p6  .  pu.li 


■&-'- 


U 


^h4- 


^ 


rali   y 


i^W^ 


fci 


^^ 


-  ? 


stri. 


¥ 


i 


:*5i: 


f 


^ 


•ally- 


1= 


fe 


stri 

J  • 

stri 


S. 3012    C. 


Accompagnements  des  Petites  Feuilles  grégoriennes  de  laSchola,lVo  10 

CHAIVXS      F»OUFt      LES      DEKTJIVTS 

Harmonisés    par 
Eug.    BORREL 

ANTIENNE 


à-ji  J^  i^  p  >i 


^ 


Do  .  lia     e  ,   is;    Do  .mi.  ne, 


tLi^fHHH3^ 


ÉÉ 


■^      ré  .  qui  -  em    sem  .  pi  -  ter  .  nani. 


f 


^ 


^^^^^^  I  I  h'  h   I  r  p^^ 

•^  a         un  .  pie     splen  .  dô      .      re         â     .     ni    .     nias       e       .       o 


^^ 


s 


É^^^^PP^^J 


^^ 


M   P    P    LJ 


^ 


et       o^   .    sa      e    -    6     -     rum         re  .  qui     .     é .  scanl     in       lo    .   co  su    .     o  . 


AUTRE    ANTIENNE 


^^jxt^^m^^^ 


£ 


Fie 


■*pi  .  as    au-res;       Chri.ste,  ad     pre.ces  no  -  stras 


cte  '  p 


Editions    Musicales  de  la  Schola  Cantorum 
269^  Rue  S t  Jacques,  Paris/VÇ) 


S.  8501^*^^  C. 


Tous  droits  résenvés 


10 


jii  n  J^  J' j^  J'^  J-.  j^  jT3_;3  j.  '  ^^^£^ 


^ 


et    â  .  ni .  mas  fa.mu-lo-rumtu.  6  rum  quas  com.men  .  dâ.mus     ti       bi, 


I 


È3 


iSM- 


iSL-ï- 


i 


^j%-V. 


é 


i 


i 


P 


ïF=^Yrr-^^-^"^'^ 


jj  <J^ 


^=^ 


ab     ae  .  ter  .  na  mor  .te     de  .  fén 


de 


3=* 


TJ" 


g^ 


^ 


^ 


^-^JJ      J 


31: 


*r=r4^nr^  J^'i^  ^  J    I  nr^iip  p  i' ;]  É 


ne  -  gli .  géu  .  ti  -  as    in  -  dûl 


ge: 


ut;    in.tro  .  dù.ciis    co.ram      te. 


i 


i=A 


nH    r 


^^ 


^ 


±: 


^1  ;o''n:MjirijLiJ'.i^j.ij  II  j. ;^  J' .^  ■^^^^' 


I 


claram  lae  _    téujlur  ad      ré    .     qui         -       em     ^   An. nu  .  e     no.bis;  Do.mi  .ne 


k 


i 


^m 


1— ^  j^r^  -j- 


? 


i°t; 


S.  ssoi^^^'c 


11 


f^  p  fl  p  p  ^'^-fc^^ 


J1 J    J    iJI^ 


ut         â  _    ni  _  mae      fa  .   mu   .    lô    .    rum       tu    .    ô     .    rum 


re  .    nus 


^^^^^^^^^^ 


ni    J    ,  r?  fe 


i    _  6  -  nem  quara    seni  .  per        o     .     pta  .   vé    -    runt 


me    _     re 


P 


t* 


^^ 


fe 


*: 


f-p^-MH^ 


^^ 


•JTjJO:>   = 


an  .  tur    per  .  ci  .  pe  .  re  pec  .  ca  .  ta       .       rum.  Ant.  Fie 


de .    etc. 


^ 


"O" 


^ 


XEI 


i. 


P 


^ 


J-         J 


^^ 


PRIERE    OU    LITANIE 


lîl 


Mi  .   se    .    ré    .    re,    mi  .  se  .  ré    .    rC;       mi.    se    .     re    .    re 


il  .    li       De    .    u; 


^J.         i     ^^-i 


f=rTr=r 


g 


^^^ 


é-. — j-i-^ 


i=^- 


s.  3501  ^10^  C 


12 


j.  iij,  j.n.i'  rj'  b^^ 


4t — # 


ptor^  vé  .  ni  .  am    e  .   i      con   .  ce   .   de.  ou     con  .ce    .de 


TCliri  .  ste  Red.ém 


^^ 


^ 


r    f      I 


j  ;^^i> 


i. j i 


H 


J-U-é 


é 


m 


^ 


'    i-i     pr    I     r      r    ^  r  f  'V  'r  f 


-^  p  cj.j^  j^>i;:3p  'p  i^np^ 


Mun  .  di        re    .   ctor    et      re -dém  .  ptor^      Je  .  <u     Chri  .    ble_,        re.runi    au  .  clor.    T 

Christe 


I 


m 


»         •■ 


^ 


i 


^ 


^ 


J 


S 


P 


«•— =- 


Voir  les  autres  strophes  sur  la  Petite  Feuille  grégorienne  de  la  Schola,N9  10. 

AUTRE    ANTIENNE 


h 


é  rr:).^  J^  i^  J^  J^  j^  j^  i'  i^  J  I J  ^  rr  ^  ^ 


IV 


Cre 


^ 


do""  quod  Re.dém.ptor   me  .  us     vi  .  vit  ^         qui     de    ter  .   ra     pi.e 


I 


k 


-^ — ^ 


# 


gg 


4< 

1    y    f'^ 


i 


I 


fc« 


^^ 


J^JU>>J)J)J>J^'iLJLjL,i1    h    IJ^ 


« # 


me      fe  .  cit,         et     in    no.vîs.si  .mo  di .  e        re.su.  sci .  ta  .  bit     corpus  me. um. 


É 


M 


^^ 


^^^^ 


« 


1 


J    J    J      J 


^ 


^^^ 


^^ 


S.  3501*^10^C. 


Imp.  A.  Mounot.    Paris. 


"H. 


Tome  KXVI 

Hovembre  1929 


^cholo  (JJantonim 


aiiô 


LA  TRIBVNE  DE  SAINT-GERVAIS 

Fondée  en  1895  par 

Ch.  bordes,  Alex.  GUILMANT  et  Vincent  d'INDY 

nouvelle  série  sous  la  direction  de 

A.  GASTOUÉ 

SOMMAIRE  DU  N""  12  -  NOVEMBRE  1929 


Ch.  TouRNEMiRE  :  La  musique  modale  à  l'orgue. 

Abbé  Louis  Ollier  :  Charles  Bordes  et  Georges  Guiraud  (une  leçon  de  com- 
position inédite  de  Ch.  Bordes). 

Dom  L.  David  :  Quelques  réflexions  sur  le  rythme  grégorien  (suite  et  fin). 

Ant.  AuDA  :  Le  motet  "  Osculetur  me  "  de  Jacques  Barbireau  (fin). 

N.  DuFOURCQ  :  La  restauration  des  orgues  anciennes  :  l'orgue  de  Saint-Nicaise 
de  Rouen. 

Notre  Supplément  :  Sanctus  de  la  Messe  «  Pange  lingua  ju,  à  4  voix  mixtes, 
par  JosQuiN  DES  Prés  ;  Hodie  Christus  natus  est,  à  4  voix  mixtes  (orgue 
ad  lib.),  par  Alb.  Bertelin;  2  Noèls  du  XV^  siècle,  harmonisés  par 
J.  Samson. 

La  Rédaction;  E.  Borrel  :  Le  mouvement  liturgique  et  musical;  La  mort  de 
S.  E.  le  Cardinal  Dubois;  Chronique  des  Concerts;  Tribune  de  nos 
Lecteurs. 

A.  Gastoué;  R.  Br.  :  Les  Livres;  Les  Revues. 

ÉDITIONS  MUSICALES  DE  LA  SCHOLA  CANTORUM 

269,  RUE  SAINT-JACQUES,  PARIS  (5e) 
Téléphone  :  Odéon  4o-02.  Compte  postal  :  Paris  33l-79 


Tome  XXVI  nouvelle  série  -  N°  12  Novembre  1929 


LA  TRIBVNE  DE  SAINT-GERVAIS 

REVUE   MUSICALE 

PUBLIÉE  SOUS  LES  AUSPICES  DE  LA 


Stl)0la  Cant0rttm 


LA  MUSIQUE  MODALE  A  UORGUE 

L'Eglise,  en  son  impénétrable  sagesse,  en  sa  clairvoyance  souve- 
raine, ne  pouvait  pas  ne  pas  être  frappée  de  tout  le  parti  à  tirer  de 
l'ancien  «  Hydraulis  »,  en  faveur  aux  temps  des  Césars.  Elle  ne  pouvait 
pas  non  plus  ne  pas  songer  que,  dans  la  continuité  des  sons  mis  au 
service  du  sentiment  de  l'Infini,  il  y  avait  mieux  à  faire  que  de  laisser 
tomber  dans  l'oubli  l'instrument  qui,  sous  les  romains  de  l'extrême  fin, 
accompagnait  les  massacres  des  adorateurs  primitifs  du  Christ. 

Ainsi,  sous  Pépin  et  Charlemagne,  une  résurrection  de  «  l'Hydrau- 
lis  »  eut  lieu.  On  sait  depuis  jusques  à  quelles  limites  expressives  les 
perfectionnements  de  l'antique  et  barbare  outil  ont  été  portés  :  de 
l'instrument  des  romains  à  l'Orgue  moderne,  l'abîme  est  insondable. 

Il  n'y  a  pas  lieu  ici  d'entrer  dans  les  détails  des  développements 
techniques  de  ce  qui  nous  fait  éprouver  la  sensation  de  l'éternité...,  de 
l'Orgue  ennobli  par  la  volonté  d'En-haut  !  Là  n'est  point  le  but  de 
l'article. 

J'ai  seulement  voulu,  en  cette  exposition,  marquer  le  caractère  sacré 
de  r<(  Hydraulis  »  purifié,  devenu  la  grande  voix  de  nos  temples  chrétiens. 

Le  but  que  je  poursuis  est  de  faire  saisir  le  rôle  religieux  des  maîtres 
du  passé  qui  n'ont  eu  en  vue  que  la  Glorification  de  Dieu,  en  d'ardentes 
prières  sonores  adaptées  à  l'Orgue-roi,  enfant  gâté  de  l'Eglise. 

Pour  bien  faire  comprendre  le  relief  que  j'ai  l'intention  de  donner 
à  la  musique  modale  d'Orgue,  je  dois  dire  que  je  me  suis  toujours  pris 
à  regretter  l'abandon  de  cet  art  basé  sur  les  modes  grégoriens,  au  len- 
demain de  l'apparition  de  l'éblouissant  Soleil,  à  jamais  lumineux,  que 
fut  le  fervent  et  écrasant  disciple  de  Buxtehude. 

Je  ne  veux  pas  le  nommer,  par  respect  pour  son  inégalable  génie, 
puisqu'aujourd'hui,  je  me  vois  forcé  de  me  tourner  vers  un  autre  art 
qui,  cependant,  ne  pourra  jamais  faire  abstraction  des  ressources  in- 
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croyables  de  Xécriture  la  plus  formidable  de  tous  les  temps,  issue  du 
maître  des  maîtres.  Mon  regret  est  exactement  le  même  quant  aux 
choses  de  la  littérature,  et  je  sais  nombre  de  lettrés  qui,  respectueuse- 
ment, reprochent  au  xvii^  siècle  français  d'avoir  rejeté  le  «  pittoresque  » 
incomparable  de  la  langue  de  Rabelais,  par  exemple. 

Il  y  a  eu  ainsi  perte  réelle  d'imprévu,  orientation  vers  un  peu  de 
raideur,  de  conventionnel. 

Du  moins,  en  littérature,  il  apparaît  que  plus  de  chefs-d'œuvre  ont 
été  mis  en  relief  dans  le  vieux  et  merveilleux  domaine  de  la  langue 
d'avant  Racine  que  dans  notre  chère  et  ancienne  musique  d'orgue. 
C'est  à  tel  point,  qu'aujourd'hui,  une  «  mesure  »  modale,  pour  ainsi 
dire,  est  pour  beaucoup  une  fleur  insoupçonnée.  Il  est  vrai  que  la  pri- 
mitive fleur  est  comme  enfermée  dans  un  cofi^ret  d'or  depuis  trois 
siècles  ;  mais,  ce  cofi'ret  nous  a  été  précieusement  conservé.  Il  est 
intact. 

Nous  pouvons  aujourd'hui,  grâce  à  de  savants  érudits,  nous  pencher 
sur  lui,  savourer  —  mystère  des  éternelles  pensées  —  la  poésie  de  nos 
ancêtres  en  cette  relique. 

Ouvrons-le  un  instant...  Respirons  l'art  d'Andréa  Gabrieli  (1510-), 
Merulo  (1533-1604),  W.  Byrd  (1546-),  Jean  Titelouze  (1563-1633),  Giro- 
lamo  Frescobaldi  (1587-1654),  S.  Scheidt  (1587-1654). 

Frescobaldi  ! 

«  Il  possédait  une  si  belle  voix  dans  sa  jeunesse  que  les  amateurs 
«  de  musique  le  suivaient  de  ville  en  ville  pour  avoir  le  plaisir  de  l'en- 
«  tendre. 

«  En  1614,  il  fut  nommé  organiste  de  Saint-Pierre  du  Vatican,  et 
«  telle  était  sa  renommée,  qu'un  auditoire  de  30.000  personnes  (Heureux 
«  temps)  se  réunit  dans  cette  église  la  première  fois  qu'il  se  fit  entendre. 

«  Il  fut  le  plus  habile,  le  plus  savant  et  le  plus  célèbre  organiste  de 
«  la  fin  du  xvi*  siècle  et  de  la  première  moitié  du  xvii^.  »     (Guilmant). 

Il  me  semble  —  après  y  avoir  réfléchi  de  longues  années  —  que 
l'on  devrait  considérer  comme  un  devoir  sacré  de  remonter  à  cette 
source,  en  apparence  tarie  :  de  nos  jours  jusques  à  Frescobaldi. 

On  se  replierait  ainsi  sur  soi-même  afin  de  reprendre  cet  art  déjà 
lointain  pour  l'associer  aux  richesses  contrapunctiques  de  la  langue 
dont  nous  vivons  aujourd'hui.  Horizon  très  vaste. 

Il  me  semble  aussi  qu'en  utilisant  à  nouveau  les  incomparables 
lignes  grégoriennes  avec  souplesse,  vérité  (ce  que  les  maîtres  d'il  y  a 
trois  cents  ans  ignoraient)  on  pourrait  songer  à  doter  la  musique 
d'orgue  future  d'un  art  tout  à  fait  particulier. 

Selon  moi,  en  ce  retour  à  la  jeunesse  des  siècles  passés,  il  y  aurait 
la  quasi-certitude  d'un  style  flamboyant,  d'une  ardeur  renouvelée  dans 
la  prière,  d'une  vérité  catholique  absolue,  éloquente,  et  d'une  incom- 
parable musique  ogivale. 
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Je  fais  appel  à  la  jeunesse  vibrante,  saine  de  corps  et  d'esprit,  à 
tendance  religieuse,  à  l'âme  orante  en  Jésus-Christ.  Il  n'y  aurait  point 
alors  à  douter  d'une  extraordinaire  floraison,  en  l'occurrence. 

J'aurais  voulu  clore  ici  ces  réflexions,  mais  je  crois  utile  d'en  ajouter 
une,  touchant  à  l'art  d'improviser. 

En  janvier  1928  j'écrivais  dans  le  Courrier  Musical  que  «  l'improvi- 
sation est  comme  une  sorte  d'illumination  qui  éclaire  subitement  l'âme 
de  l'artiste  et  la  porte  vers  les  hauteurs  ». 

Il  serait  donc  infiniment  profitable  de  se  chercher  soi-même  afin 
d'avoir  quelque  chance  d'obtenir  ce  résultat  magnifique,  tout  en  s'ap- 
puyant  sur  le  chant  grégorien  pour  établir  toutes  les  formes  de  la  mu- 
sique religieuse. 

Ainsi,  se  préparerait-on,  à  merveille,  à  l'éclosion  forcément  lointaine 
d'œuvres  qui,  peut-être,  ajouteraient  à  la  somme  impressionnante  de 
tout  ce  qui  existe  déjà... 

L'important  serait  de  se  dégager  des  «  formules  »  (les  romains  ne 
le  purent  jamais  !)  de  tout  ce  qui  est  mort  !  La  formule  est  le  mal  le  plus 
redoutable  qui  soit. 

Gréer  la  vie,  tel  est  le  but  de  l'artiste. 

Fleur  du  passé,  Frescobaldi  si  humble,  si  près  du  «  Poverello  »,  fleur 
du  passé  toujours  vivante,  embaume  à  jamais  nos  âmes  éplorées,  ce- 
pendant pleines  d'espérance  en  la  divine  miséricorde. 

Charles  Tournemire. 
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CHARLES  BORDES  ET  GEORGES  GUIRAUD 

(Une  leçon  de  composition  inédite  de  Ch,  Bordes) 

L'un  des  derniers  numéros  du  Bulletin  de  la  Schola  Cascilia  (Toulouse),  contient, 
avec  un  intéressant  article  sur  G.  Guiraud,  une  intéressante  lettre  inédite  de  Ch.  Bordes 
à  ce  musicien  ami.  Pour  assez  ancienne  qu'elle  soit,  elle  est  toujours  d'actualité  et 
donne  une  intéressante  leçon  due  à  notre  fondateur.  Nous  sommes  tout  à  fait  heureux 
de  la  reproduire,  et  remercions  M.  l'abbé  Ollier  de  nous  y  avoir  autorisé. 

AU  moment  de  sa  mort,  Georges  Guiraud  travaillait  à  un  petit  ora- 
torio pour  soli,  chœur  et  deux  orgues  :  «  Pâques  fleuries  »,  que  l'on 
devait  exécuter  le  dimanche  des  Rameaux,  \"  avril  de  l'année  1928,  dans 
sa  chère  Basilique  Saint-Sernin.  Ce  petit  oratorio,  qu'il  considérait 
comme  le  couronnement  de  son  œuvre  devait  être  en  même  temps,  dans 
sa  pensée,  un  acte  de  confiance  envers  sainte  Thérèse  de  l'Enfant- 
Jésus,  envers  qui  il  avait  une  grande  dévotion.  C'était  tine  promesse 
qu'il  avait  faite  à  la  petite  Sainte  de  Lisieux,  me  disait-il  un  soir  de 
janvier,  au  cours  d'une  longue  conversation  que  j'eus  avec  lui  dans  son 
appartement  de  la  rue  Saint-Bernard,  auquel  il  tenait  tant  car  il  lui 
rappelait,  comme  sa  Basilique  et  son  orgue,  la  mémoire  vénérée  de 
son  père.  Mais  il  ajoutait  aussitôt  qu'il  craignait  bien  et  qu'il  avait 
comme  le  pressentiment  qu'il  n'arriverait  pas  jusqu'au  bout.  Aussi 
consacrait-il  à  cette  œuvre  de  prédilection  tous  les  moments  que  lui 
laissaient  libres  ses  devoirs  d'état  ou  la  maladie  qui  le  tenaillait  déjà 
depuis  longtemps.  Et  cependant  la  partition  restait  inachevée  :  la  mort 
arrivée  le  11  mars  arrêta  son  travail. 

Dans  ses  manuscrits,  j'ai  trouvé  après  sa  mort  le  carton  contenant 
à  peu  près  tout  ce  qui  concernait  cet  ouvrage.  Mon  dessein  n'est  pas 
aujourd'hui  de  vous  parler  directement  de  l'œuvre,  mais  d'une  lettre  de 
Charles  Bordes  à  Georges  Guiraud,  qui  se  trouvait  dans  le  dossier.  Elle 
vaut  la  peine  d'être  publiée.  Elle  montre  d'abord  la  franche  amitié  qui 
unissait  ces  deux  musiciens  d'élite,  qui  étaient  en  même  temps  deux 
âmes  d'élite  et  comment  la  délicatesse  de  leurs  sentiments  leur  avait 
permis  de  se  comprendre  mutuellement.  Elle  fait  d'autre  part  saisir 
sur  le  vif  tout  ce  qu'aurait  pu  obtenir  une  telle  collaboration  si  les 
circonstances  de  la  vie  qui  nous  éloignent  parfois  de  ceux  vers  qui  nous 
sommes  le  plus  portés  ne  les  avaient  séparés,  rendant  ainsi  toute  vraie 
et  suivie  collaboration  impossible. 

Ce  projet  d'oratorio  n'était  pas  quelque  chose  de  récent  dans  l'esprit 
de  Georges  Guiraud  et  depuis  longtemps  il  pensait  à  réaliser  son  projet. 
Mais  à  cause  de  la  délicatesse  même  de  sa  conscience,  les  occupations 
du  professorat  absorbaient  tellement  sa  vie  qu'il  ne  disposait  que  de  bien 
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peu  de  temps  pour  son  travail  personnel.  Après  avoir  en  partie  aban- 
donné l'ouvrage  et  se  sentant  peut-être  menacé  de  près  par  la  mort,  il 
le  reprit  définitivement  dans  le  début  de  l'année  1927.  Mais,  aux  prises 
avec  la  maladie  qui  l'arrêtait  de  plus  en  plus  souvent,  il  travaillait  peu  ; 
et  le  plan  proposé  par  Charles  Bordes  demandait  beaucoup  de  temps 
pour  être  mis  debout. 

C'est  en  particulier  au  sujet  d'un  chœur  Hosanna  Filio  David  que 
Georges  Guiraud  écrivit  à  Charles  Bordes,  le  lui  envoyant  pour  lui 
demander  son  avis.  Charles  Bordes  lui  répondit  une  longue  lettre  de 
quatre  grandes  pages  qu'il  est  temps  de  transcrire. 


Paris,  le  16  juillet  98. 
Mon  Cher  Ami, 

Peut-être  allez-vous  me  trouver  bien  indiscret,  mais  ceci  est  le  pro- 
duit de  l'entrain  dans  lequel  m'a  mis  votre  joli  motet  que  j'ai  lu  et  relu, 
toujours  avec  un  plus  grand  plaisir. 

1°  Cela  ne  doit  pas  rester  ainsi,  çà  a  l'air  d'une  chose  détachée  d'un 
tout  qui  peut  être  épatant; 

2°  Voici  ce  que  j'en  conclus  : 

Que  cela  soit  la  cause  d'une  histoire  sacrée  modernisée  à  la  Caris- 
simi  de  la  rue  Chaptal  ^,  formant  petit  oratorio  absolument  adorable 
nommé  Pâques  fleuries,  rien  de  l'opérette  de  Lacome  !  et  qui  vous 
vaudra  un  de  ces  succès  que  je  vous  prédis  partout. 

Pour  de  la  collaboration,  c'en  est  une,  mais  je  vous  offre  mon  idée 
pour  ce  qu'elle  vaut  et  si  elle  vous  plaît  je  vous  la  donne  ;  donc  voici 
le  fruit  non  de  mes  veilles,  mais  de  ma  digestion  !  car  c'est  après 
déjeuner  que  je  viens  de  vous  bâcler  cela,  avec  le  secours  des  textes 
Saints,  des  collaborateurs  autrement  épatants  que  Gallet  et  consorts. 

C'est  une  sorte  de  paraphrase  de  la  cérémonie  des  Rameaux  d'où  je 
tire  les  textes. 

1°  Récitant  (ténor)  chantant  l'Evangile  de  saint  Mathieu^  :  «  In  illo 
tempore,cum  appropinquasset  Jésus  Jerosolymis  et  venisset  Bethphage 
ad  montem  Oliveti,  tune  misit  duos  discipulos  suos  dicens  eis  ». 

2°  Jésus  (baryton).  «  Ite  in  castellum  quod  contra  vos  est  :  et  statim 
invenietis  asinam  alligatam  et  pullum  cum  ea  :  solvite  et  adducite  mihi. 
Et  si  quis  vobis  aliquid  dixerit,  dicite  quia  Dominus  his  opus  habet  :  et 
confestim  dimittet  eos  ». 

1.  Adresse  de  Georges  Guiraud  à  Paris,  en  1898. 

2.  Ch.  XXI,  que  Bordes  ne  cite  pas  textuellement  au  l^r  verset,  d'après  la  Vulgate, 
mais  d'après  la  péricope  liturgique  de  cette  cérémonie. 
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3°  Récitant  (ténor)  :  «  Hoc  autem  totum  factum  est  ut  adimpleretur 
quod  dictum  est  per  Prophetam  dicentem.  » 

4°  Le  chœur  (les  ténors  seuls)  :  «  Dicite  filiae  Sion  : 
(Tutti)  :  Ecce  Rex  tuus  venit  tibi  mansuetus  sedens  super  asinam  et 
pullum,  filium  subjugalis.  » 

5°  Le  récitant  (ténor)  :  «  Euntes  autem  discipuli,  fecerunt  sicut  prae- 
cepit  illis  Jésus.  Et  adduxerunt  asinam  et  pullum  :  et  imposuerunt  super 
eos  vestimenta  sua  et  eum  desuper  sedere  fecerunt.  Plurima  autem 
turba  straverunt  vestimenta  sua  in  via.  Alii  autem  caedebant  ramos  de 
arboribus  et  sternebant  in  via.  Turbae  autem  quae  praecedebant  et  quae 
sequebantur,  clamabant  dicentes.  » 

6°  Chœur  (votre  chœur  actuel  ?)  «  Hosanna  filio  David  !  benedictus 
qui  venit  in  nomine  Domini  !  » 

On  pourrait  certes  arrêter  ici  mais  combien  ce  serait  plus  beau  de 
former  une  seconde  partie  plus  humaine  extraite  des  oraisons  de  la 
bénédiction  des  Rameaux  en  y  ajoutant  un  récitant  dont  vous  pourriez 
vous  faire  faire  le  texte  latin  par  n'importe  qui. 

Le  récitant  :  «  Depuis,  en  mémoire  de  ces  choses  le  prêtre  prie  pour 
nous,  au  pied  de  l'autel  de  l'Auteur  éternel.  Comme  à  Noé  dont  la 
branche  d'olivier  annonça  la  fin  du  déluge,  comme  à  Moïse  campant 
lui  et  son  peuple  sous  les  70  palmiers  du  désert,  alors  que  la  manne 
céleste  allait  tomber  du  ciel,  que  par  tous  ces  rameaux  de  palmiers  et 
ces  branches  d'olivier  ainsi  faites  (veniat  super  nos  multiplex  miseri- 
cordia  tua,  etc.,  1"^^  oraison),  nous  allions  au-devant  du  Christ  par  nos 
bonnes  œuvres  et  que  nous  entrions  dans  la  joie  éternelle  par  lui  qui 
étant  Dieu  vit  et  règne  avec  vous,  dans  tous  les  siècles  des  siècles, 
ainsi  soit-il.  » 

Le  chœur  :  Amen.  (Un  joli  amen  de  12  à  15  mesures.) 

Le  fjrétre  :  (Baryton  ou  basse),  «  Petimus,  Domine  Sancte  Pater 
omnipotens,  aeterne  Deus  »,  etc.  (1"  oraison  après  la  Préface.) 

(Ceci  pourrait  être  un  véritable  air  à  la  Bach). 

Le  chœur  «  Benedicquaesumus  Domine,  hospalmarum  seu  olivarum 
ramos  »,  etc.  (dernière  oraison). 

Ce  chœur  dans  le  style  fugué  mais  très  recueilli  et  expressif  pour- 
rait être  d'un  effet  excellent  comme  centre. 

Le  récitant  :  «  Les  rameaux  ayant  été  bénis  et  distribués  au  peuple 
(courte  page  d'orchestre  précédant  ce  récit),  celui-ci  se  répand  hors  de 
l'Eglise  et  à  la  suite  des  prêtres  entonne  en  mémoire  du  triomphe  de 
Jésus  à  Jérusalem,  ce  que  chantèrent  sur  son  passage  les  enfants 
d'Israël.  » 

Ici  reprise  de  votre  chœur  mais  agrandi  et  se  terminant  sur  une 
sorte  de  marche  solennelle.  Vous  inspirer  pour  les  développements 
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du  texte    de    celui    des   antiennes    de   la    procession    des    Rameaux  : 

—  «  Hosanna  :  benedictusqui  venit  in  nomine  Domini  et^  benedictum 
regnum  patris  nostri  David  :  Hosanna  in  excelsis,  miserere  nobis,  fili 
David.  »  [1'^  antienne]. 

—  «  Hic  est  qui  venturus  est  in  salutem  populi:  Hic  est  salus  nostra 
et  redemptio  Israël,  quantus  est  iste,  cui  Throni  et  Dominationes  occu- 
runt  !  Noli  timere,  filia  Sion  !  Ecce  Rex  tuus  venit  tibi,  sedens  super 
pullum  asinae,  sicut  scriptum  est.  Salve  Rex  fabricator  mundi,  qui 
venisti  redimere  nos!  »  [2^  antienne]. 

Avouez  que  c'est  tentant  et  joli  !  si  vous  lâchez  j'ai  envie  de  vous 
demander  de  collaborer  et  je  me  chargerai  de  tous  les  récits  qu'il  faut 
un  peu  expressifs  à  la  façon  de  la  Jephté  de  Carissimi  (chez  Novello  à 
Londres  —  1  franc)  vous  laissant  les  parties  chorales.  Mais  cela  ne  don- 
nera jamais  quelque  chose  d'aussi  bien,  d'aussi  venu  que  d'une  seule 
main.  Aussi  mettez-vous  à  l'ouvrage.  Suspendez  messe  et  ballet  du 
moment,  et  attelez-vous  à  cette  besogne,  je  crois  que  ce  sera  très  bien, 
très  musical  et  vivant  comme  ce  que  vous  m'avez  apporté. 

Mille  amitiés  en  hâte. 

Gh.  Bordes. 

Il  faut  seulement  que  cela  soit  à  4  voix  mixtes.  Méfiez-vous  de  la 
carrure  et  des  cadences  !  Du  rythme  et  de  la  déclamation  libre,  de 
grâce  ! 

Inspirez-vous  du  texte  musical  des  antiennes  ;  celui  de  l'antienne 
Occurunt  turbx  est  délicieux  et  se  prête  à  un  chant  alterné. 


* 
*  * 

Il  est  de  toute  évidence  qu'une  telle  lettre  n'était  pas  destinée  à  la 
publication;  elle  n'est  pas  composée  ;  elle  donne  l'impression,  en  cer- 
tains endroits,  que  Ch.  Bordes  a  écrit  moins  vite  qu'il  n'a  pensé,  ce  qui 
a  amené  un  peu  d'imprécision  par  exemple  dans  le  passage  qu'il  donne 
au  récitant  au  commencement  de  la  seconde  partie  où  il  lui  fait  chanter  : 
Depuis  en  mémoire  de  ces  choses,  etc.  ;  il  y  a  là  un  texte  français  qui  ne 
cadre  pas  très  bien  avec  le  texte  de  l'oraison  à  laquelle  il  renvoie, 
oraison  qu'il  ne  prend  d'ailleurs  que  vers  le  milieu. 

Malgré  cela  cette  lettre  est  pleine  de  mouvement  :  elle  est  vraiment 
de  premier  jet  et  combien  spontané;  l'on  sent  très  bien,  par-dessous,  son 
âme  qui  chantait  déjà  les  textes  qu'il  transcrivait.  Quelle  belle  musique 
il  devait  y  avoir  à  ce  moment-là  dans  cette  âme  !  Il  lui  fallait  vraiment 
une  connaissance  assez  profonde  des  textes  liturgiques  pour  pouvoir 

1.  Ce  et  n'est  pas  dans  le  texte  liturgique. 
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ainsi  établir  le  texte  d'un  oratorio.  Que  de  compositeurs  actuels  ne 
seraient  pas  capables  de  se  mouvoir  avec  cette  aisance  dans  un  do- 
maine qui  reste  encore,  malheureusement,  trop  fermé  à  beaucoup  de 
musiciens. 

Cette  lettre  fit  un  extrême  plaisir  à  Georges  Guiraud.  Comme  Charles 
Bordes,  il  pensait  qu'il  y  aurait  plus  d'unité,  malgré  tout,  si  tout  était  de 
la  même  main,  et  il  comptait  bien  tout  écrire.  Mais  il  ne  suivit  pas  le 
conseil  de  son  ami,  en  ce  sens  qu'il  n'abandonna  ni  la  messe  ni  le  ballet 
auxquels  il  travaillait  à  cette  époque.  Il  pensait  probablement  avoir  le 
temps  de  tout  écrire  ;  il  était  à  ce  moment-là  en  pleine  activité  et  la 
maladie  ne  l'avait  pas  encore  atteint.  La  messe  a  été  terminée,  elle  est 
restée  en  manuscrit  ;  je  ne  sais  pas  ce  qu'est  devenu  le  ballet  ;  et  «  Pâques 
fleuries  »  n'a  pas  vu  le  jour. 

Le  texte  français  proposé  par  Ch.  Bordes,  pour  être  traduit  en  latin 
est  transcrit  au  net,  en  latin,  de  la  main  même  de  Georges  Guiraud. 
Est-ce  lui  qui  fit  la  traduction?  rien  ne  l'indique  ni  ne  l'infirme. 

Quand  Georges  Guiraud  est  mort,  il  y  avait  plus  d'un  mois  qu'il 
n'avait  plus  écrit  une  note  ;  seul,  de  la  deuxième  partie,  le  début  était 
achevé.  Toute  la  suite  est  restée  en  brouillon.  Il  y  a  plusieurs  variantes 
d'un  même  texte  et  l'on  est  témoin,  par  cela,  de  tout  le  travail  qu'il  s'im- 
posait pour  atteindre  à  la  vraie  déclamation  musicale,  car  sur  ce  point, 
il  pensait  exactement  comme  Ch.  Bordes,  lorsque  celui-ci  écrivait  à  la 
fin  de  sa  lettre  :  «  Méfiez-vous  de  la  carrure  et  des  cadences  !  Du  rythme 
et  de  la  déclamation  libre,  de  grâce!  »  Mais  aucune  de  ces  esquisses 
n'est  suffisamment  poussée  pour  que  l'on  puisse  en  tirer  quelque  chose. 

Georges  Guiraud  a  emporté  dans  la  tombe  le  texte  définitif  de  cette 
œuvre,  ou  plutôt  il  l'aura  réalisé  dans  le  ciel,  mais  alors  sur  un  plan 
supérieur  oii  la  musique  est  l'expression  même  de  notre  amour  pour 
Dieu. 


J'ai  retrouvé  la  première  partie  de  Pâques  fleuries  complètement 
achevée  ;  la  deuxième,  sauf  le  début,  n'était  qu'ébauchée. 

M.  Laffont  qui  collabora  très  longtemps  à  Saint-Sernin  avec  le 
maître  disparu,  pour  la  partie  musicale  des  offices,  m'a  appris,  en  efi'et, 
que  l'œuvre  de  G.  Guiraud,  «  Pâques  fleuries  »,  que  je  croyais  défi- 
nitivement perdue,  existe  en  partie. 

Lorsque  Georges  Guiraud  est  mort,  il  y  avait,  comme  je  l'ai  dit,  plus 
d'un  mois  qu'il  n'avait  plus  écrit  une  note.  Il  en  était  déjà  à  la  seconde 
partie  de  son  œuvre.  La  première  était  achevée  et  il  l'avait  lui-même 
fait  passer  à  M.  Laffont,  afin  qu'il  puisse  commencer  le  travail  des 
répétitions  en  vue  de  l'exécution  qui  devait  avoir  lieu,  le  dimanche  des 
Rameaux.  Quant  à  la  deuxième  partie,  seule  l'introduction  était  mise 
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au  net,  tout  le  reste  n'était  qu'en  brouillon.  La  maladie,  puis  la  mort 
de  Georges  Guiraud  survenue  le  11  mars,  quelques  jours  avant  les 
Rameaux,  empêchèrent  l'achèvement  de  l'œuvre  et  arrêtèrent  les  répé- 
titions :  «  Pâques  fleuries  »  ne  fut  pas  exécuté. 

Tel  est  donc  l'état  actuel  de  l'œuvre:  une  première  partie  achevée, 
une  seconde  partie  restée  en  brouillon.  Mais  on  se  souvient  que  dans 
sa  lettre  à  Guiraud,  Charles  Bordes  avait  préconisé  la  division  en  deux 
parties  :  la  première  formée  de  textes  de  l'Ecriture,  se  rapportant  au 
triomphe  de  Jésus  le  jour  des  Rameaux,  la  seconde  «  plus  humaine  » 
empruntée  surtout  aux  textes  liturgiques  du  jour  et  en  particulier  aux 
oraisons  de  la  Messe.  Aussi,  la  première  partie  seule  achevée,  forme- 
t-elle  un  tout  par  elle-même  et  peut-elle  être  exécutée  séparément.  Sans 
doute  nous  regretterons  toujours  que  l'œuvre  n'ait  pas  été  terminée, 
surtout  si  nous  considérons  combien  prenant  d'expression  musicale  se 
présente  ce  que  nous  en  avons.  Mais  nous  aurons  tout  de  même  la 
consolation,  espérons-nous,  de  pouvoir  donner  la  première  partie  dans 
le  courant  de  l'année,  puisque  comme  nous  venons  de  le  dire,  d'une 
part  elle  se  suffit  à  elle-même  et  d'autre  part  elle  est  suffisamment 
considérable  pour  former  tout  de  même  à  elle  seule,  un  tout  complet. 

Abbé  Louis  Ollier. 
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QUELQUES   RÉFLEXIONS  SUR  LE  RYTHME 

GRÉGORIEN 

A   PROPOS  D'UN   OUVRAGE   RÉCENT 

(Fin) 

§  III.  —  Le  Cadre  Métrique 

Nous  voici  donc  toujours,  avec  M.  P.,  dans  le  domaine  de  la  mesure. 
N'oublions  pas  cependant  que  nous  sommes  à  la  recherche  du 
rythme  dans  la  musique  mesurée,  et  que  la  mesure  ne  nous  intéresse 
qu'à  ce  point  de  vue. 

Mais  écoutons  M.  P.  : 

«  Comment  donc  s'établit  le  cadre  métrique,  c'est-à-dire  comment 
mon  oreille  perçoit-elle  naturellement  :  1°  la  place  des  temps  ;  2°  la 
place  des  premiers  temps,  en  leur  accordant  une  valeur  relative?  Encore 
une  fois,  ce  n'est  pas  là  un  caractère  artificiel,  conventionnel  :  c'est  un 
phénomène  parfaitement  objectif,  d'ordre  rythmique*.  » 

L'équivoque  continue  et  s'aggrave. 

Puisqu'il  s'agit  d'  «  audition  »,  il  s'agit  de  savoir  comment,  dans  la 
musique  mesurée,  s'établit  le  cadre  rythmique  (et  non  métrique,  comme 
nous  l'avons  montré). 

Mais  ne  soyons  pas  trop  exigeants  ;  et  pour  en  venir  au  fond  de  la 
question,  qui  est  ici,  en  somme  la  détermination  du  phénomène 
rythmique,  observé  «  à  propos  »  des  premiers  temps  de  la  mesure,  tra- 
duisons ainsi  la  pensée  de  M.  P.  :  «  Comment  mon  oreille  perçoit-elle 

1.  Il  y  aurait  bien  à  redire  —  en  dehors  même  de  la  question  de  fond  —  à  toute  cette 
manière  de  s'exprimer. 

Que  signifie  :  naturellement  (souligné  par  l'auteur)  ?  —  Et  «  mon  oreille  perçoit  la 
place...  »,  au  lieu  de  :  reconnaît,  distingue?  —  Et  «  en  leur  accordant  une  valeur...  », 
au  lieu  de  :  en  leur  reconnaissant  ?  —  Et  encore  :  «  Ce  n'est  pas  là  un  caractère  ..  c'est 
un  phénomène...  ?  »  Qu'est-ce  qui  n'est  pas  «  un  caractère  artificiel  mais  un  phénomène  »? 
Probablement:  «  la  valeur  relative  des  temps  »,  mais  cela  ne  ressort  pas  bien  clairement... 
—  Et  aussi,  j'aimerais  mieux,  au  lieu  de  «  valeur  relative  »,  valeur  «  spéciale  »,  ou  a  re- 
lativement importante  ». 

Quant  au  mot  artificiel  {dont  nous  avons  signalé  le  caractère  équivoque,  en  l'espèce), 
on  nous  donnait  tout  à  l'heure,  comme  synonyme  :  arbitraire,  ce  qui  n'est  pas  la  même 
chose... 

Nous  nous  excusons  de  cette  critique  littéraire  auprès  d'un  confrère  en  Sorbonne  ; 
nous  savons  que  d'illustres  membres  de  l'Institut  se  permettent  certaines  libertés  de 
style.  Mais  pourtant  la  clarté  des  idées  est  intéressée  à  celle  de  l'expression. 
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la  valeur  spéciale,  d'ordre  rythmique,  des  premiers  temps  (ou  des 
temps)  des  mesures  que  xï\qs  yeux  reconnaissent  à  la  lecture  de  la  pièce 
exécutée  ?  » 

Evidemment  la  question  est  encore  mal  posée,  parce  que  liée  à  la 
mesure.  Car  «  quelque  chose  de  rythmique  »  pourra  être  perçu  ailleurs 
que  sur  le  premier  temps  de  la  mesure.  Et  alors,  qu'est-ce  que  cette 
autre  «  valeur  spéciale  »  ? 

Est-elle  de  même  espèce  que  celle  qui  est  liée  au  premier  temps  ? 
Bref,  la  question  ainsi  posée  ne  me  donnera  pas  de  réponse  au  problème 
général  qui  nous  intéresse  :  Qu'est-ce  que  le  rythme  dans  la  musique 
mesurée  ? 

Mais  d'autre  part,  puisque  la  valeur  rythmique  perçue  sur  le  pre- 
mier temps  est  réelle,  il  nous  sera  utile  de  savoir  comment  M.  P.  la 
définit  ou  plutôt  la  caractérise  ^ 

Il  répond  donc  à  la  question  (comment  perçoit-on  la  valeur  rythmique 
du  temps  ou  du  premier  temps),  en  cinq  points,  que  voici  : 

1°  «  L'indication  des  barres  de  mesure  n'y  est  pour  rien.  »  —  Natu- 
rellement, puisqu'il  s'agit  de  perception  auditive! 

2°  «  La  longueur  est  le  facteur  le  plus  important  »  :  longueur  rela- 
tive de  la  note  qui  est  sur  le  temps,  ou  le  premier  temps; 

3°  «  La  liaison  »  (commençant  sur  le  temps  ou  le  premier  temps). 
Elle  n'est  pas  une  indication  absolue,  mais  elle  n'est  pas  négligeable^* 

4°  «  Le  sens  tonal...  peut  avoir  un  rôle  rythmique  dans  les  cas  où 
n'intervient  pas  la  longueur  »"; 

5°  «  La  basse  harmonique...  peut  contrecarrer  le  rythme  naturel*  de 
la  mélodie.  » 

Il  y  a  du  vrai  dans  tout  cela,  bien  que,  puisqu'il  s'agit  de  perception 
auditive,  on  aurait  attendu  un  6°  :  Xintensité,  qui  aurait  même  pu  être 
nommée  en  premier  lieu. 

La  longueur  est  en  effet  un  facteur  assez  (pas  :  le  plus)  important 
du  jalonnement  rythmique.  Le  compositeur  portant  une  attention  par- 
ticulière à  telle  note,  sy  attardera  naturellement,  et  y  «  attachera  » 
ainsi  plus  facilement  l'attention  de  l'auditeur.  Mais  en  d'innombrables 
cas,  un  autre  élément  lui  suffira  :  l'intensité;,  qui  correspondra  plus  na- 

1.  Nous  aimerions  mieux  une  bonne  et  claire  définition  de  cette  valeur  rythmique, 
que  nous  appelons  accentuation  et  ovi  nous  voyons  principalement  un  relief  ou  a  une 
forme  de  l'intensité  »  (V.  d'Indy).  Mais  M.  P.  n'est  pas  prodigue  de  définitions. 

2.  Style  de  conversation  (imprécise).  L'A  veut  dire  qu'elle  n'est  pas  une  indication 
négligeable. 

3.  L'A.  veut  dire  :  «  à  défaut  de  la  longueur  ».  Car  le  sens  tonal  peut  avoir  un  rôle 
rythmique  concurremment  avec  la  longueur. 

4.  L'A.  veut  dire  le  rythme  de  la  mélodie  suggéré  ou  traduit  par  la  mesure. 
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turellement  à  l'intensité  de  son  émotion  musicale.  Elle  lui  adjoindra 
cependant  volontiers  la  longueur,  comme  dans  l'exemple  de  Beethoven 
cité  par  M.  P.  (p.  49),  où  toutefois  dans  la  troisième  mesure,  l'intensité 
se  passe  de  la  longueur. 

Quant  à  l'intervention  de  la  liaison,  de  la  note  tonale,  de  la  basse 
harmonique,  elle  est  accessoire,  comme  indication  rythmique,  —  M.  P. 
en  convient,  —  et  donc  inefficace  et  facilement  en  rupture  de  ban 
avec  le  fameux  premier  temps. 

La  réponse  de  M.  P.  à  sa  propre  question  est  donc  absolument  in- 
suffisante. 

Je  poserai  à  mon  tour  deux  points  d'interrogation,  à  propos  de  cette 
réponse  : 

1°  Gomment  reconnaîtrai-je,  à  l'oreille,  les  «  valeurs  rythmiques 
spéciales  »  qui  tombent  à  une  autre  place  que  le  premier  temps  (ou  le 
temps...),  qui  brisent  ou  doivent  briser  le  cadre  métrique  que  j'ai  sous 
les  yeux  (ou  le  cadre  rythmique  que  j'ai  dans  les  oreilles)? 

On  me  répondra  sans  doute  :  par  les  mêmes  indices  que  le  rythme, 
premier  temps. 

Je  conclus  donc  :  Les  «  valeurs  rythmiques  spéciales  »  sont,  comme 
telles,  absolument  indépendantes  des  temps  de  la  mesure,  bien  que 
dans  la  musique  mesurée  elles  coïncident  volontiers  avec  eux. 

N'inféodons  point,  par  conséquent,  notre  étude  du  rythme  à  l'examen 
de  la  mesure. 

2°  Si,  sur  le  premier  temps  d'une  mesure,  je  ne  puis  percevoir 
aucune  valeur  spéciale  de  longueur,  de  liaison,  de  tonalité,  ce  premier 
temps  sera-t-il  nécessairement  dépourvu  de  «  valeur  rythmique  spé- 
ciale »  ? 

Le  monde  musicien  tout  entier  protestera  :  Et  Vintensité?  Est-elle 
incapable  d'  «  ordonner  »  une  succession  de  sonorités  ?  «  L'immense 
majorité  des  chefs-d'œuvre  classiques  »  est  là  pour  prouver  le  contraire. 

Il  est  vraiment  étonnant  que  l'oreille  de  M.  P.  n'ait  pas  été  frappée, 
à  l'audition  d'une  musique  mesurée,  par  ce  phénomène  fort  sensible 
d'une  accentuation  rythmique  di  intensité. 

Car  enfin,  si  tous  les  traités  de  solfège,  même  les  plus  récents,  nous 
parlent  du  temps  fort\  ou  à  accentuation  rythmique  d'intensité,  il  faut 
tout  de  même  croire  qu'il  n'y  a  pas  là  affaire  de  pure  imagination  et 
de  suggestion  collective  ! 

Encore  une  fois,  qu'on  ait  indûment  exagéré  et  généralisé,  qu'on  se 
soit  laissé  tromper  par  la  vision  inexorable  de  la  trop  fameuse  barre  de 


1.  En  usant  au  besoin  de  toute  sorte  de  circonlocutions  pour  s'en  excuser,  et  pour 
rejeter  les  exagérations,  les  généralisations  dont  se  plaint  M.  V.  d'Indy. 
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mesure,  ou  influencer  par  de  nombreux  chefs-d'œuvre  dominés  par 
l'habitude  du  «  cadre  »  métrico-rythmique...  Tout  ce  que  l'on  voudra! 
Il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  dans  les  compositions,  depuis  le  xvn'  s. 
surtout,  où  régna  la  barre  de  mesure,  \ accentuation  (plus  ou  moins) 
forte,  au  premier  temps,  —  avec  toutes  les  exceptions  et  atténuations 
voulues  —  est  une  réalité. 

Aujourd'hui  encore  on  enseigne,  et  à  juste  titre,  que  «  c'est  d'après 
leurs  accents  rythmiques  que  les  mesures  doivent  être  classées  »  et 
choisies  par  les  compositeurs.  Et  il  s'agit  bien  là  d'une  accentuation 
d'intensité  :  «  Les  temps  d'une  mesure  diff"èrent  quant  à  l'accentuation, 
c'est-à-dire  quant  au  degré  de  force  ou  de  douceur,  etc..»  (A.  Gedalge, 
p.  189). 

Ce  même  accent  d'intensité  préside  d'ailleurs  aussi  bien  aux  «  irré- 
gularités »  du  rythme  mesuré  qu'à  son  synchronisme  normal. 

Il  est  bien  entendu  qu'en  théorie  le  rythme  et  un  rythme  peuvent 
exister  sans  variation  d'intensité  :  une  différence  dans  une  autre  qualité 
du  son,  hauteur,  durée,  timbre,  suffit.  (Voir  la  musique  d'orgue). 

Mais  en  fait,  c'est  bien  X accentuation  rythmique  d'intensité  qui, 
sans  exclure  d'autres  éléments  comme  la  longueur  et  la  tonalité,  semble 
bien  être  le  facteur  prédominant  du  rythme  musical  moderne. 

Ecoutons  Mathis-Lussy  dans  son  traité  de  l'expression  musicale  : 

«  Quand  vous  entendrez  exécuter  une  composition  musicale  quel- 
conque,... vous  serez  frappé  des  faits  suivants  :  le  chant  vous  semblera 
tantôt  monter,  tantôt  descendre;  certains  sons  paraîtront  forts,  d'autres 
faibles;  sur  les  uns  on  s'appesantira,  sur  les  autres  on  passera  rapide- 
ment... Bientôt  vous  vous  apercevrez  que  des  sons  plus  forts  revien- 
nent avec  une  certaine  périodicité...  Vous  ferez  instinctivement  des 
balancements  de  tête...,  vous  battrez  la  mesure,  tant  est  irrésistible 
l'entraînement  produit  par  la  régularité  de  ces  sons  forts,  dont  chacun 
commence  une  mesure... 

«  Redoublez  d'attention,  vous  percevrez  quelque  chose  comme  des 
groupes  sonores  plus  ou  moins  symétriques...  Vous  remarquerez  que 
des  sons  forts  commençant  ces  groupes  se  présentent  aussi  avec  une  cer- 
taine régularité  périodique.  Ils  ne  coïncident  pas  toujours  avec  les  sons 
forts  qui  marquent  la  mesure...  Leur  but  est  de  séparer,  d'isoler  ces 
groupes  sonores,  dont  chacun  contenant  une  idée  musicale  plus  ou 
moins  complète,  constitue  un  membre  de  phrase  portant  le  nom  de 
rythme...  » 

Puis,  M.-Lussy  fait  remarquer  que  d'autres  sons  forts,  plus  éclatants, 
viennent  briser  la  régularité  des  mesures  et  la  symétrie  des  rythmes. 
Et  il  conclut  : 

«  Tels  sont  les  phénomènes  que  présente  l'audition...  Résumons  leur 
énumération. 
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«  Les  sons  forts  qui  excitent  les  mouvements  de  votre  tête  et  de  vos 
pieds  font  sentir  la  mesure  :  ce  sont  des  accents  métriques... 

«  Les  sons  forts  qui  coïncident  avec  le  commencement  des  vers,  des 
césures,  marquent  les  différentes  cadences  et  repos  résultant  des 
phrases  et  membres  de  phrases  :  ce  sont  des  accents  rythmiques. 

«  Enfin  les  sons  forts,  distincts  des  accents  métriques  et  rythmiques 
qui  surviennent  d'une  manière  exceptionnelle,  imprévue,  marquent  les 
notes  susceptibles  de  déplacer  la  tonique,  de  changer  le  mode,  de  bri- 
ser la  régularité  de  la  mesure  du  rythme,  ce  sont  des  accents  pathé- 
tiques... » 

Retenons  au  moins  de  ceci  que  ce  qui  frappe,  par-dessus  tout,  des 
musiciens  comme  Mathis-Lussy,  à  \ audition  d'une  œuvre,  ce  qui  éveille 
chez  lui  l'instinct  musical,  l'intelligence  musicale,  le  sentiment  musical, 
ce  qui  lui  manifeste  l'ordre  et  le  sens  du  mouvement  musical,  c'est  un 
phénomène  à^  accentuation  y  réductible  principalement  à  l'élément  ^in- 
tensité (sons  forts). 

Si  j'interroge  M.  V.  d'Indy,  qui  appartient  à  l'école  moderne,  libérée 
des  entraves  du  siècle  précédent,  je  l'entendrai  me  parler  également 
à^ accentuation  quand  il  s'agira  du  rythme  (lire  tout  son  chapitre  de  la 
Mélodie,  dans  son  Cours  de  composition,  livre  P^  : 

«...  \J  accentuation  tient  à  l'essence  même  de  la  mélodie  [telle  qu'il 
l'a  définie]  ;  elle  lui  donne  sa  signification  en  y  déterminant  la  rythmique 
mélodique.  Dans  la  musique  pure,  aussi  bien  que  dans  le  chant,  un 
simple  changement  d'accentuation  modifie  à  la  fois  le  sens  rythmique 
et  la  signification  musicale  (p.  33).  »  Suivent  des  exemples. 

«  Nous  voyons  donc,  par  tout  ce  qui  précède,  que  le  groupe  mélo- 
dique, véritable  mot  musical,  est  affecté  par  l'accent  de  la  même  manière 
que  le  mot  du  langage  usuel,  et  contribue,  au  même  titre  que  ce  der- 
nier, à  l'intelligence  du  discours  musical,  au  moyen  de  \ accentuation, 
qui  nous  donne  la  clef  de  la  rythmique.  » 

M.  P.  n'a  rien  perçu  de  tout  cela,  alors  qu'il  est  parvenu  à  saisir  çà 
et  là  une  certaine  affinité  entre  le  premier  temps  de  la  mesure  (toujours!) 
et  un  effet  de  longueur,  de  liaison  ou  de  tonalité! 

En  un  seul  passage,  et  probablement  par  distraction  de  style,  il 
semble  reconnaître  à  \ accentuation,  comme  à  la  longueur,  à  la  liaison... 
le  droit  de  fixer  le  rythme,  occasionnellement,  en  dehors  du  premier 
temps. 

«  ...  Du  reste,  par  la  syncope,  par  la  longueur  déplacée  du  premier 
temps  vers  un  autre,  par  l'accentuation  qui  affecte  indifféremment  [?] 
tous  les  temps...  le  rythme  a  su  échapper  à  la  tyrannie  de  la  mesure.  » 
Et  en  effet,  dans  le  paragraphe  suivant,  on  va  nous  parler  d^ accent, 
à'accent  musical  :  mais  pour  refuser  à  cet  accent  toute  qualité  pro- 
prement rythmique,  pour  l'étrange  raison  que  cet  accent  est  en  désac- 
cord, parfois,  avec...  le  premier  temps  (ou  le  temps)  delà  mesure! 
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§  IV.  L'accent  et  l'intensité 

«  On  a  l'habitude  de  dire  que  le  premier  temps  est  déterminé  parla 
force  ou  par  l'accent,  et  même  que,  sans  cet  élément,  il  n'existe  pas. 

«  Les  réflexions  faites  au  paragraphe  précédent  ont  démontré  que 
le  rythme  est  possible  sans  l'accent.  » 

Remarquons  ici  :  1°  que  le  premier  temps  est  assimilé  tout  simple- 
ment au  rythme,  ou  réciproquement;  2°  que  les  «  réflexions  »  de  M.  P. 
ne  s'attachaient  pas  au  rythme,  mais  très  expressément  à  la  valeur 
rythmique  du  premier  temps  (ou  du  temps)  de  la  mesure  :  ici  encore, 
par  conséquent,  assimilation  du  rythme,  avec  la  qualité  rythmique  d'un 
temps  de  la  mesure. 

La  confusion  continue. 

M.  P.  nous  parle  ensuite  très  brièvement  (2  lignes)  de  Xintensité, 
qui  pour  être  musicale  (il  ne  dit  pas  rythmique  !)  doit  être  liée  à  l'ac- 
cent; puis  de  \ accent,  «  qui  peut  exister  sans  la  force  matérielle  [?]  »* 

Puis  M.  P.  distingue  l'accent  tonique,  l'accent  oratoire,  Yaccent 
musical. 

Enfin,  nous  y  sommes  :  «  11  y  a  enfin  l'accent  musical,  que  nous  re- 
chercherons dans  la  musique  sans  paroles,  et  que  nous  définirons  par 
des  exemples.  » 

Hélas!  la  définition  va  encore  nous  échapper,  car  des  exemples  n'ont 
jamais  été  une  définition,  et  on  en  tire  un  peu  ce  qu'on  veut  (comme 
nous  Talions  voir). 

Voyons  les  3  exemples  donnés. 

Rien  à  dire  du  premier,  l'accent  coïncidant  avec  le  premier  temps 
de  la  mesure  :  accent  lourd.  Soit  ! 

Dans  les  deux  autres,  Yaccent  ne  concorde  pas  avec  le  (3")  temps 
mais  est  à  contre-temps  (2^  exemple),  ou  ne  concorde  pas  avec  \e  pre- 
mier temps  mais  le  précède  immédiatement  (3^^  exemple). 

M.  P.  en  tire  la  conclusion  suivante,  proposée  sous  deux  formes 
qu'il  juge  équivalentes  (le  contexte  le  prouve)  :  1°  «  \J accent  est  indé- 


1.  M.  P.  veut  sans  doute  dire  simplement  :  sans  l'intensité.  Il  évite  d'ailleurs  de  nous 
le  définir.  Il  donne  seulement  la  preuve  de  cette  affirmation,  vraie  en  théorie,  fausse  sur- 
tout dans  les  faits  qui  nous  intéressent,  en  signalant  «  le  fait  que  l'orgue  fait  des  accents, 
sans  modifier  l'intensité,  et  souvent  même  sans  le  pouvoir.  « 

Il  y  aurait  bien  à  dire  là-dessus.  Contentons-nous  de  répondre,  sans  respect  excessif 
pour  le  «  roi  des  instruments  »,  dont  nous  laissons  à  d'autres  le  soin  de  célébrer*  l'iner- 
tie »  :  «  \J orgue  fait  ce  qu'il  peut  !  »  Heureusement  pour  lui,  l'intensité  n'exclut  pas 
d'autres  éléments  d'accentuation,  surtout  pour  les  morceaux  vraiment  écrits  pour  l'orgue. 

Quant  aux  «  transcriptions  »  pour  orgue  de  telle  mélodie,  de  telle  partition  d'or- 
chestre, elles  sont  le  plus  souvent  forcément  lamentables  par  manque  èî accentuation 
(sans  parler  d'autres  raisons). 
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pendant  du  premier  temps  »;  2°  «...  le  principe  étant  acquis  de  l'indé- 
pendance du  rythme  et  d'un  certain  accent.  » 

Toujours  la  concordance,  c'est-à-dire  la  confusion  entre  premier 
temps  et  rythme.  C'est  d'ailleurs  la  2"  formule  qui  est  la  vraie  conclu- 
sion recherchée,  car  elle  permettra,  sans  parler  de  mesure,  d'exclure 
du  rythme  l'accent,  dans  le  chant  grégorien. 

Ce  qu'il  aurait  fallu  prouver,  d'ailleurs,  dans  ces  deux  exemples, 
c'était  que  l'accentuation  de  la  note  à  contre-temps,  ou  de  la  note  précé- 
dant le  1*"^  temps  n'avait  pas  un  caractère  rythmique.  Dans  le  premier  cas, 
rien  absolument  ne  s'oppose  à  ce  caractère.  Dans  le  second,  l'accent  est 
bien  «  léger  »  tandis  que  le  premier  temps  est  lourd  d'harmonie  ;  mais 
pourquoi  un  accent  rythmique  ne  serait-il  pas  à  la  fois  léger  et  incisif, 
plus  fort,  mieux  mis  en  relief  que  l'accord,  que  le  repos  harmonique 
qui  le  suit?  Visiblement  Mozart  a  cherché  ici  un  «  effet  rythmique  » 
particulier. 

Nous  n'examinerons  point  les  deux  derniers  paragraphes  du  cha- 
pitre intitulé  :  «  rythme  féminin  »,  et  «  élan  et  repos  »,  nous  réservant 
d'y  revenir  à  propos  du  rythme  du  chant  grégorien. 

Relevons  seulement,  pour  finir,  dans  le  dernier,  deux  affirmations 
assez  extraordinaires,  où  se  révèlent  deux  fois  de  plus,  et  la  confusion 
entre  rythme  et  mesure,  et  la  peur  de  nommer  l'accentuation  à  propos 
de  rythme  : 

«  Dans  le  rythme  élémentaire,  arsis  se  confond  avec  levé,  et  thesis 
avec  frappé  ou  posé  :  ces  expressions  se  rapportent  donc  à  la  mesure... 

«  Le  phénomène  rythmique  qui  nous  fait  sentir  la  place  de  chaque 
temps  ri  a  pas  reçu  de  nom  dans  la  terminologie  moderne.  » 

En  effet,  s'il  s'agit  d'un  phénomène  rythmique,  inconnu  jusqu'alors, 
et  distinct  de  \ accentuation  rythmique,  les  musiciens  de  tous  les  temps 
n'ont  pas  éprouvé  le  besoin  de  le  nommer.  C'est  ce  fameux  phéno- 
mène (?)  cinématique  du  «  Nombre  musical  »  dont  nous  croyons  avoir 
démontré  l'inexistence'. 

Mais  s'il  s'agit  d'un  phénomène  rythmique  qui  a  pu  frapper  l'oreille 
des  musiciens  (ou  toute  oreille  sensible  à  la  musique),  il  a  son  nom  : 
c'est  rACCENTUATiON  MUSICALE  (rythmique). 

D.  Lucien  David,  O.  S.  B, 

1.  Voir  Revue  du  chant  grégorien,  xxvie-xxvne  années,  57,  72,  208.  (Les  bases  d'une 
théorie  du  rythme  grégorien).  Voici  les  titres  des  paragraphes  se  rapportant  de  plus  près 
au  sujet  : 

3.  Le  rythme  ne  se  conçoit  et  n'existe  que  par  l'ordonnance  des  [quatre]  qualités 
sensibles  du  son.  —4.  L'hj'pothèse  d'un  cinquième  ordre  de  phénomènes  (cinématique) 
correspondant  au  mouvement  pur,  et  base  du  rythme  [musical]  est  inadmissible.  —  5.  Le 
phénomène  dit  cinématique  n'étant  même  pas  réductible  au  phénomène  de  durée  (quan- 
titatif) n'est  pas  une  réalité  physique. —  6.  Le  phénomène  cinématique  étant  «autre  chose» 
qu'un  des  phénomènes  sonores  connus,  et  autre  chose  qu'un  simple  acte  de  l'intelligence 
s'exerçant  sur  ceux-ci,  s'évanouit  dans  les  formules  poétiques...  —  8.  On  s'abrite  derrière 
des  expressions  abstraites,  que  l'on  dépouille  de  leur  objectivité  concrète. 
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LE  MOTET  «  OSCULETUR  ME  » 
DE  JACQUES  BARBIREAU 

ET  SA  TRANSCRIPTION  D'APRÈS  UNE  MÉTHODE  NOUVELLE 

(Suite  et  fin) 

II.  —  Transcription  du   Temps  imparfait  diminué. 


LE  Tactus,  unité  de  mesure,  invariable,  vaut  deux  unités  de  valeur 
(deux  semi-brèves),  lorsque  les  signes  de  durée  sont  barrés,  ou 
accompagnés  de  chiffres  fractionnaires  qui  indiquent  le  redoublement 
de  l'unité  de  valeur  ;  02,  G2,  aussi  :  2/1,  4/2,  6/3,  etc.,  ajoutés  aux  signes 
du  Temps  parfait  et  imparfait.  Le  numérateur  indique  le  nombre  de 
semi-brèves  et  le  dénominateur  le  nombre  de  Tactus.  Lorsque  l'ordre 
des  chiffres  est  interverti,  dans  le  courant  du  morceau,  leur  significa- 
tion première  est  par  la  même  abrogée.  Cette  règle  s'applique  aussi  à 
la  Prolation,  mais  en  tenant  compte  du  changement  de  valeur  des  notes. 
Barbireau  a  utilisé  le  C2  pour  indiquer  le  Temps  parfait  diminué, 
ce  qui  signifie  que  la  Brève  représentée  par  le  signe  du  Temps  impar- 
fait C,  vaut  deux  semi-brèves.  Le  chiffre  2  spécifie  la  proportion  double 
qui  équivaut  à  la  Diminution  puisque  l'unité  de  valeur  est  réduite 
de  moitié  ;  il  faut  donc  deux  semi-brèves  dans  la  durée  d'un  Tactus. 

Voici  un  exemple  d'après  la  transcription  ordinaire,  nous  le  prenons 
à  Xincipit  de  la  deuxième  partie  de  notre  Motet  : 


^ 


^ 


SM 


ï3=n: 


23^ 


rr-gi 


o  h  9 


0  o,o 


E 


^S^ 


^ 


iE 


n  g"  i^"ra 


M 


D   0        iQlg 


O  pP 


P      ,0 
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Réduisons-le  à  l'unité  de  temps  moderne,  avec  réduction  des  valeurs 
relatives  : 


? 
È 


^3 


,0        ,*  .»' 


^ 


=r^ 


7S=M 


^ 


S»     1*  ,• m- 


^^ 


^ 


^^ 


T=^ 


^^ 


Transcription  d'après  le  Tactus  : 


T'i-X 


^ 


rr^Œ 


,0      A 


g 


^§33: 


Q-tf 


î== 


§ 


g^ 


i^ 


i=F 


ig:^ 


i=î^ 


^^ 


-''=ir 


p—wT 


^ 


g 


■O^  -.♦ 


^-^ 


ô--- 


OUË 


La  différence  de  transcription  entre  le  système  ordinaire  et  celui 
du  Tactus  n'est  pas  aussi  marquée  dans  le  temps  imparfait  que  dans 
le  temps  parfait,  A  la  rigueur,  on  pourrait  peut-être  se  contenter  ici 
de  la  méthode  habituelle  :  la  transcription  en  G  barré. 

Le  Tactus  lui-même,  admet  deux  parties  dans  son  mouvement  de 
frappé  :  le  baissé  et  le  levé.  Partes  tactus  sunt  Defyressio  et  Elevatio. 
nia  inchoantur,  et  numerantur  ;  hâc  mediantur,  et  dividuntur  Tactus, 
nous  dit  Magiro  (1619).  Ces  deux  actes  ne  constituent  qu'un  seul  frappé. 
Il  y  aurait  malgré  tout,  préjudice  esthétique  en  même  temps  qu'histo- 
rique à  battre  la  mesure  à  deux  temps,  car  les  éléments  rythmiques 
qui  composent  le  Tactus  seraient  doublés.  En  effet,  chaque  durée  de 
temps  ayant  son  frap>pé  individuel  et  conséquemment  son  levé,  il  en 
résulte  deux  Tactus;  le  principe  d'unité  indivisible  du  Tactus  serait 
détruite.  Néanmoins,  le  second  temps,  dans  la  pratique  actuelle,  étant 
considéré  comme  plus  faible  que  le  premier  il  nous  est  loisible,  à  la 
rigueur,  de  le  considérer  comme  un  levé  par  analogie  avec  le  premier 
que  nous  tenons  pour  le  frappé.  Une  semblable  interprétation  du  Tac- 
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tus  dans  le  temps  imparfait  peut  être  tolérée,  comme  parfois  dans  la 
musique  moderne,  la  mesure  à  deux  temps  est  battue  à  quatre  temps. 


III.  —  Transcription  de  la  proportion  double. 


La  troisième  espèce  de  mesure  utilisée  par  Barbireau  est  la  Propor- 
tionnée. Elle  se  reconnaît  au  chiffre  fractionnaire  3/1  ou  simplement  3 
que  l'on  voit  à  la  fin  de  son  Motet.  Ce  chiffre  signifie  qu'il  faut  trois 
unités  de  valeur  pour  une  unité  de  mesure,  autrement  dit  :  trois  semi- 
brèves  pour  un  Tactus.  Immédiatement  on  aperçoit,  à  cette  définition, 
l'erreur  des  musicologues  qui  transcrivent  ces  valeurs  en  mesure  à 
trois  temps.  Comparons  nos  transcriptions. 

Système  ordinaire  : 


g 

ë 


£ 


^ 


^^7^0  0 


^^^^^ 


s^ 


png^ 


0  êfa^« 


o — & 


^ 


V-®- 


^ 


^«=: 


3cf: 


TT-e-^ 


0  a  O 


o  o 


0      O    O 


loi       o 


H3^ 


ËÈ 


2S3: 


g^V-' 


s=2ï^ 


M        Q 


0   »j  {)' 


^ 


^=g= 


nr©r 


îiï 


£ 


»    Q    g 


3::^ 


^=S: 


ffi=E 


S 


Réduction  à  l'unité  de  temps  moderne 


iP 


ti 


ïï 


^ 


fV 


^ 


-9  r^^ 


g 


^^ 


«^ 


S 


^ 


I*      l*g 


^^ 


^ 9- 


X:^ 


'^ 


m 


■•  ■•,• 


ii 


^ 


P 


s 


1^ 


a 


g     m 
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Transcription  d'après  le  Tactus  : 


î=? 


^^ 


g'^rrr^ 


W 


=:^3J 


3^ 


3i± 


îT^r 


3 


i^ 


S 


^ 


^ 


^-g-p- 


g         ,0 


ï^Tp^ 


-g-j^ 


O  J  Ja 


^^ 


;E 


i 


§ 


^ 


0         0 


É 


^zt 


o--- 


E 


^ 


==^H= 


fi?= 


^ 


a 


^ 


0       0 


Dans  cet  exemple,  ce  n'est  plus  la  semi-brève  qui  compose  un  Tac- 
tus, comme  nous  l'avons  vu  au  Temps  parfait  intégral,  mais  bien  trois 
semi-brèves  qui  sont  absorbées  par  le  Tactus  et  forment  un  triolet. 

En  comparant  nos  exemples,  l'on  aperçoit  immédiatement  le  prin- 
cipe qui  différencie  les  deux  systèmes  de  transcription.  Ce  n'est  pas 
seulement  la  graphie  de  la  notation  qui  en  est  modifiée,  mais  encore, 
et  ceci  est  plus  important,  Yethos  qui  en  est  la  conséquence. 

Un  chef  de  chœur  expérimenté  a  beau  rappeler  aux  exécutants  l'in- 
dépendance de  chacun  des  temps  de  la  mesure  et  leur  répéter  que  le 
premier  temps,  dans  ce  genre  de  musique,  n'est  pas  plus  accentué  que 
les  autres,  etc.,  leur  formation  musicale  et  une  pratique  constante  ne 
leur  permettent  point  de  suivre  ses  conseils,  et  malgré  eux,  des  ictus 
intempestifs  dénatureront  le  caractère  de  ces  pièces. 

Notre  méthode  de  transcription  n'a  pas  ces  défauts,  elle  «  ne  porte 
aucune  atteinte  au  caractère  original  de  l'œuvre,  corrige  les  abus  de 
l'accent  et  donne  à  cette  musique  la  dynamique  originale,  ce  qui  per- 
met une  exécution  où  le  sens  dramatique  ne  vient  pas  s'ajouter  à  des 
œuvres  conçues  en  dehors  de  lui  ».  (Tirabassi,  op.  cit.,  p.  9  et  11.) 


Ant.  AuDA. 
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LA  RESTAURATION  DES  ORGUES  ANCIENNES 
L'ORGUE  DE  SAINT-NIGAISE  DE  ROUEN 


L'éminent  musicologue,  le  commandant  G.  Le  Cerf,  qui  dirige  avec 
tant  de  compétence  la  Société  de  Musique  d'Autrefois,  s'est  depuis 
quelques  années  particulièrement  intéressé  à  la  restauration  de  nos 
anciennes  orgues.  C'est  avec  un  zèle  infatigable  qu'il  recherche  les  ins- 
truments des  temps  passés  pour  les  sauver  et  leur  rendre  leur  vie  an- 
cienne. Le  fait  est  à  noter,  car  il  est  nouveau.  Nous  avons  dit  maintes 
fois  ici  et  ailleurs,  combien  de  massacres  de  vieux  instruments  les  fac- 
teurs d'orgues  du  xix^  siècle  ont  à  leur  actif;  on  connaît  les  procédés 
qu'ils  ont  employés  :  lorsque  un  orgue  avait  besoin  d'une  sérieuse  res- 
tauration dans  une  église  qui  avait  quelque  crédit,  le  facteur  n'envisa- 
geait même  pas  cette  restauration  comme  possible,  et  il  conseillait  de 
mettre  tout  à  bas  pour  construire  du  neuf;  et  pour  ce  faire,  souvent 
de  splendides  buffets  ont  été  mutilés  ou  défigurés.  Les  anciennes  sono- 
rités comme  celles  du  plein  jeu,  du  cromorne,  de  la  tierce,  n'intéres- 
saient point  les  organiers  :  il  leur  fallait  de  gros  jeux  d'anches,  et  toutes 
une  série  de  jeux  gambés.  Les  églises  qui  n'ont  pas  eu  les  crédits  suf- 
fisants pour  permettre  la  construction  d'un  orgue  neuf  ont  été  les  pri- 
vilégiées ;  à  Saint-Merry,  par  exemple,  Gavaillé-Coll  a  ajouté  quelques 
jeux  de  fonds,  et  refait  un  récit  :  il  est  probable  que  si  cet  instrument 
a  gardé  toutes  ses  mixtures  et  ses  jeux  anciens  y  compris  une  cymbale 
au  grand  orgue,  c'est  que  l'église  n'avait  pas  d'argent  pour  les  rempla- 
cer... Aujourd'hui,  il  reste  encore  un  certain  nombre  d'églises  qui  ont 
gardé  leur  instrument  intact  ou  presque  :  ceux-ci  —  après  une  restaura- 
tion intelligente  —  deviendront  des  orgues  de  premier  ordre.  Mais,  plus 
que  jamais  la  facture  d'orgues  et  les  matériaux  qu'elle  emploie  néces- 
sitent des  crédits  sérieux  que  M.  Le  Cerf  s'efforce  à  trouver  par  souscrip- 
tions. Au  service  de  ce  noble  but,  il  a  mis  sa  Société  de  Musique 
d'Autrefois  ;  celle-ci  donne  des  concerts  au  profit  de  la  restauration 
des  anciens  instruments.  Grâce  à  elle  les  orgues  du  Petit-Andelys,  de 
Saint-Nicaise  de  Rouen,  de  Vosne-le-Romanée,  de  Châtellerault,  ont  pu 
être  sauvés. 

L'orgue  de  Saint-Sauveur  du  Petit-Andelys  date  de  1674;  en  en  dé- 
montant le  sommier  on  a  retrouvé  le  nom  du  facteur, qui  y  était  inscrit 
en  écriture  cryptographique  :  Robert  Ingoust  qui  le  construisit  est  un  fac- 
teur rouennais  bien  connu  de  la  fin  du  xvii^  siècle  :  on  lui  doit  des  orgues  à 
Bernay,  Argentan,  Coutances,  Rouen.  L'instrument  qui  n'avait  plus  été 
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touché,  était  dans  un  état  lamentable  ;  aucun  jeu  ne  parlait  plus,  le 
mécanisme  était  rouillé,  et  un  grand  nombre  de  tuyaux  était  cassé.  Un 
facteur  auquel  le  curé  s'était  adressé  il  y  a  quelques  années  pour  res- 
taurer l'orgue  l'avait  déclaré  inutilisable  :  «  il  fallait  Tenlever  et  en  cons- 
truire un  neuf  à  la  place  ».  La  somme  demandée  fut  heureusement  trop 
forte  pour  que  la  chose  se  fît  et  l'on  en  resta  là.  En  1926  les  travaux  de 
restauration  ont  été  confiés  au  facteur  Gh.  Reinburg  qui  a  tenu  à  rendre 
à  l'orgue  son  ancienne  sonorité.  Rien  n'a  été  changé  dans  l'instrument 
de  1674:  seuls  les  tuyaux  de  la  montre  en  façade  ont  été  remplacés;  le 
pédalier  modernisé  a  été  augmenté  d'une  soubasse  de  16.  Les  32  jeux 
sont  répartis  sur  deux  claviers  de  48  notes  et  un  clavier  de  37  :  les 
anciennes  touches  d'ivoire  et  d'ébène  ont  été  conservés.  Le  plaisir  que 
l'on  a  d'entendre  cet  instrument  est  égal  à  celui  que  l'on  a  de  le  jouer; 
finement  harmonisés,  les  jeux  ont  gardé  leur  caractère,  que  ce  soient 
la  trompette  du  grand  orgue,  les  cornets,  la  régale,  ou  les  bourdons. 
Signalons  la  coloration  toute  particulière  apportée  à  l'ensemble  par  ces 
étincelantes  mutations  qu'on  ne  saurait  trop  louer,  et  qui  firent  la  répu- 
tation de  nos  orgues  anciennes. 

*  * 

La  restauration  de  l'orgue  de  Saint-Nicaise  de  Rouen  est  plus  ré- 
cente :  l'instrument  a  été  inauguré  en  novembre  1928.  Depuis  cinquante 
ans,  il  ne  parlait  plus  et  les  gamins  montaient  dans  la  tribune  jouer 
avec  ces  vieux  tuyaux  du  xvii^  siècle. 

Le  curé  de  la  paroisse  dût  faire  une  souscription  pour  la  construction 
de  cet  instrument,  puisque  les  archives  de  la  paroisse  nous  donnent, 
datée  du  27  novembre  1630,  une  liste  des  personnes  qui  ont  versé  une 
somme  d'argent  entre  les  mains  de  leur  pasteur.  C'est  un  Extrait  de 
registre  des  personnes  qui  ont  permis  de  contribuer  à  faire  faire  les 
orgues  à  l'église  de  Saint-Nicaise  de  Rouen.  D'après  les  comptes  et 
délibérations  capitulaires  de  la  paroisse,  la  tribune  dut  être  commen- 
cée dès  décembre  1630,  et  le  buffet  monté  en  mars  1631.  Car  le  17  de 
ce  mois,  Jean  le  Pilleur  reçoit  27  livres  pour  «  avoir  painct  la  montée, 
pulpitre  et  buffet  des  orgues  »,  et  le  \"  avril,  22  livres  pour  «  avoir  doré 
le  buffet  des  orgre  {sic)  ».  Le  19  avril  de  la  même  année,  le  serrurier 
Jacques  le  Sauvage  a  «  ferrey  le  clavier  des  orgues  ».  Ce  même  clavier 
a  du  être  terminé  par  Richard  Bailleul,  qui  reçoit  le  10  mai  1631  la 
somme  de  8  livres,  14  sous, pour  «le  tablier»  qui  recouvrait  les  touches. 

L'instrument  lui-même  était  dû  à  Crespin  Carlier,  un  des  plus 
célèbres  facteurs  d'orgues  rouennais  du  xvn^  siècle.  En  1633,  un  rideau 
de  toile,  peint  par  le  maître  Samuel  Alain,  était  placé  devant  les  orgues, 
suivant  la  coutume,  et...  «  pour  les  conserver  en  leur  beauté  ».  Un 
positif  fut  adjoint  à  l'instrument,  par  le  facteur  Robert  Gouet,  en  1638; 
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le  buffet  de  ce  positif  fut  construit  par  le  menuisier  Guillaume  Le 
Thuillier,  et  doré  par  Guillaume  Abraham,  qui  y  fit  aussi  «  quelques 
figures  ». 

L'instrument,  revu  ou  entretenu  successivement  par  Claude  de  Vil- 
1ers,  Anquetin,  Mottet,  Cl.  Lefebvre,  les  frères  Lefebvre  et  Nicolas 
Lefebvre,  a  gardé  ses  36  jeux  anciens. 

En  1868  on  voulut  relever  l'instrument,  et  le  curé  de  la  paroisse 
s'adressa  à  A.  Cavaillé-Coll  ;  un  devis  fut  présenté  ;  et  si  dans  celui-ci  on 
lit  cette  phrase  du  grand  facteur  :  «  cet  orgue  peut  être  réparé  et  remis 
en  état  suivant  son  ancienne  disposition  »,  la  proposition  suivante 
marque  bien  l'état  d'esprit  des  facteurs  de  cette  époque  :  «  il  serait 
préférable,  dit  A.  Cavaillé-Coll,  de  le  renouveler,  si  la  fabrique  voulait 
en  faire  la  dépense  ».  Nous  entendons  bien  :  «  de  le  renouveler  »,  c'est- 
à-dire  de  construire  un  orgue  complètement  neuf.  Le  bel  instrument, 
avec  ses  sonorités  anciennes,  aujourd'hui  ressuscité,  serait  perdu  à  tout 
jamais  si  la  fabrique  avait  eu  assez  d'argent  pour  suivre  le  conseil  de 
Cavaillé,  si  Gavaillé  était  passé  par  là.  Et  encore,  en  fin  de  devis,  le 
facteur  proposait-il,  comme  simple  restauration,  la  suppression  du  na- 
sard,  de  la  tierce,  et  du  larigot.  Rien  que  cela.  Et  voilà  qui  est  typique, 
voilà  la  preuve  flagrante  que  les  facteurs  du  xix^  siècle  n'ont  rien  com- 
pris à  la  facture  ancienne  ;  mais  la  faute  n'en  est  pas  imputable  à  eux  seuls  ; 
ce  sont  les  organistes  les  principaux  coupables  dans  ces  massacres  de 
nos  vieux  instruments. 

Aujourd'hui  l'antique  orgue  de  Carlier  vit  d'une  vie  nouvelle.  Des 
mains  intelligentes  et  éclairées  l'ont  «  soigné  et  ressuscité  ».  Il  faut  que 
l'on  sache  que  c'est  grâce  au  commandant  Le  Cerf  que  cet  orgue  a  été 
restauré  tout  en  gardant  son  ancien  caractère.  Soutenu  dans  sa  tâche 
par  le  chanoine  Descrout,  curé  de  Saint-Nicaise,  par  les  organistes 
J.  Bonnet  et  P.  Brunold,  et  le  facteur  E.  Rochesson,  le  commandant 
Le  Cerf  a  tenu  tête  à  certaines  cabales  dénuées  d'esprit  autant  que  de 
science  ;  il  est  arrivé  à  ses  fins  et  l'inauguration  solennelle  de  l'orgue 
par  J.  Bonnet,  qui  eut  lieu  le  24  octobre  1926  sous  la  présidence 
de  Mgr  l'Archevêque  de  Rouen,  a  convaincu  du  contraire  tous  ceux  qui 
croyaient  perdu  à  jamais  l'instrument  du  xvii^  siècle  ;  elle  leur  a  prouvé 
que  l'orgue  de  Carlier  est  désormais  un  des  plus  beaux  instruments  de 
la  Normandie. 

L'orgue  a  été  restitué  dans  son  ancien  état  par  E.  Rochesson,  fac- 
teur spécialisé  des  orgues  anciennes.  Plusieurs  jeux  ont  été  refaits 
presque  entièrement,  comme  la  tierce  du  positif,  la  trompette,  le  clai- 
ron, la  cymbale  du  grand-orgue,  le  hautbois  du  récit,  deux  quatre  pieds 
de  pédale. 

Il  a  fallu  refaire  les  bouches  de  plus  de  900  tuyaux  qui  avaient  été 
égueulés  au  xix^  siècle.  Un  16  pieds  bouché  a  été  placé  par  emprunt  à 
la  pédale. 
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Telle  est  la  composition  actuelle  de  cet  instrument 


POSITIF,  1er  clavier. 

Ut-Ré,    cinquante    notes    : 

Bourdon  8, 
Prestant  4, 
Nasard  2  2/3, 
Doublette  2, 
Tierce  1  3/5, 
Larigot,  1  1/3, 
Dessus  Flûte  8, 
Fourniture  2  rangs. 
Cymbale  3  rangs, 
Cromorne  8, 
Régale  8. 

GRAND    ORGUE,   2«    clav. 

Ut-Ré,  cinquante  notes  : 
Montre  8, 
Bourdon  8, 


Bourdon  16, 

Flûte  8  (trente-neuf  notes), 

Prestant  4, 

Nasard  2  2/3, 

Doublette  2, 

Quarte  de  Nasard  2, 

Tierce  1  3/5, 

Fourniture  3  rangs, 

Cymbale  4  rangs, 

Cornet  5  rangs, 

/re  Trompette  8, 

^f  Tromjyette  8, 

Clairon  4. 

RÉCIT,  3e  clavier. 
Ut-Mi,  vingt-neuf  notes  : 

Cornet  5  rangs, 
Hautbois  8. 


ECHO,  4e  clavier. 
Ut-Ré,  vingt-sept  notes  : 
Cornet  d'écho,  5  rangs. 

PÉDALE 
Ut-Fa,  trente  notes  : 

Bourdon  16, 

Grosse  Flûte  8  (en  plomb). 

Flûte  4, 

Nasard  2  2/3, 

Trompette  8, 

Clairon  4. 

REGISTRES 

ACCESSOIRES 

Rossignol, 
Tremblant. 


L'ensemble  est  parfaitement  harmonisé,  et  c'est  pour  l'organiste  une 
vraie  joie  de  faire  sonner  ces  fonds  séduisants,  ces  mixtures  colorées, 
tel  cromorne  nasillard  ou  tel  cornet  piquant.  La  pression  aux  sommiers 
ne  dépasse  pas  80  millimètres  d'eau. 

Un  seul  point  de  la  restauration  nous  paraît  véritablement  fâcheux  : 
au  xix°  siècle,  les  facteurs  s'attaquaient  à  l'orgue  lui-même  pour  en  sup- 
primer les  beaux  jeux  et  le  dénaturer  ;  et  voici  qu'au  xx°  siècle  c'est  un 
facteur  spécialiste  d'orgues  anciennes  qui  dénature  un  buffet.  Ce  n'est 
pas  parce  qu'au  cours  d'un  démontage  4  tuyaux  d'une  vieille  montre 
ont  pu  être  retrouvés,  relégués  derrière  des  panneaux  de  sapin,  —  ce 
n'est  pas  pour  cela  qu'il  faille  leur  en  adjoindre  4  autres  de  même  taille, 
et  mettre  le  tout  en  façade  pour  surcharger  un  buffet.  On  dit  cette  an- 
cienne montre  du  xvi°  siècle.  Nous  l'admettons  ;  mais  c'est  là  que  le  facteur 
se  condamne  lui-même  :  comment  a-t-il  pu  avoir  l'idée  de  mettre  sur  un 
délicieux  buffet  du  xvii^  siècle  des  tuyaux  du  xvr  ?  Certes,  les  pan- 
neaux de  sapin  posés  à  droite  et  à  gauche  du  meuble  n'étaient  déjà  pas 
beaux;  ils  empêchaient  le  buffet  de  ressortir  comme  l'avait  voulu  le 
menuisier  du  xvii®  siècle,  (cette  faute  a  dû  être  commise  au  xvin^  siècle), 
mais  point  n'était  besoin  de  l'aggraver  encore,  en  posant  le  long  de  ces 
panneaux  8  gros  tuyaux  peints.  Ces  derniers,  s'ils  étaient  en  montre  au 
XVI*  siècle,  faisaient  partie  d'un  buffet  de  type  tout  différent  de  celui-ci  : 
les  tuyaux  y  devaient  être  disposés  en  forme  de  mitre,  comme  à  l'orgue 
de  Nonancourt  ;  en  tout  cas,  ils  étaient  certainement  moins  peintur- 
lurés qu'ils  le  sont  maintenant. 
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En  juin  la  Société  de  Musique  d' Autrefois  a  donné  un  concert  en 
cette  église,  pour  subvenir  aux  frais  de  cette  restauration,  frais  énormes, 
et  qui  ne  sont  pas  encore  complètement  couverts... 


» 


Après  avoir  ainsi  permis  le  relevage  des  orgues  du  Petit-Andelys  et 
de  Saint-Nicaise  de  Rouen,  le  commandant  Le  Cerf  s'est  occupé  d'un 
petit  instrument  du  xvni^  siècle,  retrouvé  par  lui  en  Alsace,  sur  les  indi- 
cations de  M.  André  Pirro.  Il  s'agit  de  l'orgue  d'Oberbronn,  qui  allait 
être  vendu  à  un  marchand  de  biens,  et  que  M.  Le  Cerf  put  faire  acqué- 
rir à  temps  par  sa  Société,  et  ainsi  préserver  de  la  destruction.  Le 
buffet  est  daté  de  1734  :  on  disait  l'orgue  de  Silbermann;  mais  lors  de 
son  remontage  à  la  Chapelle  du  Patronage  de  Saint-Sulpice,  rue  d'As- 
sas,  on  a  retrouvé  le  nom  du  facteur  dans  un  sommier  :  ce  Metzenius, 
qui  a  construit  l'instrument  n'est  guère  connu  jusqu'à  présent;  l'orgue 
que  nous  avons  de  lui  aujourd'hui  possède  une  vingtaine  de  jeux  qui 
étaient  répartis  sur  un  seul  clavier  et  un  pédalier.  M.  Le  Cerf  a  confié 
la  restauration  de  l'instrument  aux  facteurs  Rochesson  et  P.  Kœnig; 
ce  dernier  a  ajouté  un  second  clavier,  sur  lequel  il  a  fait  parler  le  cro- 
morne  et  le  salicional  du  grand  orgue,  en  plus  de  la  flûte  qu'il  y  a  ad- 
jointe. L'orgue  a  gardé  des  mutations  étincelantes  (tierce,  fourniture  de 
trois  rangs)  et  un  cromorne  d'un  timbre  admirable.  Il  vient  maintenant 
grossir  le  nombre  —  restreint,  malheureusement  —  des  instruments 
anciens  de  la  capitale. 

Actuellement,  le  fondateur  de  la  Société  de  Musique  d' Autrefois 
s'occupe  activement  de  la  restauration  future  des  orgues  de  Nemours 
et  d'Aubervilliers...  Il  faut  espérer  qu'il  trouvera  de  nombreux  et  de 
généreux  donateurs  qui  lui  permettront  de  continuer  une  tâche  aussi 
utile,  et  qu'un  jour  nous  pourrons  entendre  à  nouveau  sonneries  splen- 
dides  instruments  de  Caudebec-en-Caux,  de  Verneuil-sur-Avre,  de  Sou- 
vigny,  de  Saint-Calais,  d'Uzès...  et  de  tant  d'autres  qui  attendent  leur 
résurrection. 

N.    DUFOURCQ. 
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NOTRE  SUPPLÉMENT 

Sanctus  à  4  voix  mixtes,  par  Josquin  des  Prés. 

Nous  continuons,  avec  le  Sanctus,  la  publication  de  l'admirable  Messe  «  Pange 
lingua  »,  du  grand  maître.  Ce  Sanctus  est  remarquable  de  mouvement,  d'intensité 
expressive  et  de  développement  musical.  Chaque  partie  du  texte,  nettement  détachée, 
comporte  chaque  fois  une  forme  musicale  et  un  matériel  vocal  différents,  qui  tour  à  tour 
font  ressortir  le  caractère  spécial  des  trois  grandes  phrases  dont  ce  texte  liturgique  est 
formé. 

Hodie  Christus  natus  est,  à  4  voix  mixtes  (orgue  ad  lib.),  par  Alb.  Bertelin. 

C'est  encore  une  sorte  à' accompagnement  vocal  du  chant  liturgique  que  nous  don- 
nons aujourd'hui.  Le  distingué  compositeur  a  voulu  traiter  en  effet  en  motet  le  texte 
qui  sert  d'antienne  au  Magnificat  des  secondes  vêpres  de  Noël  ;  mais  il  a  entendu  con- 
server intégralement,  au  soprano,  la  ligne  mélodique  et  la  souplesse  rythmique  du  chant 
grégorien  :  la  conclusion  seule,  à  Gloria  in  excelsis,  amène  un  court  développement 
en  entrée  de  fugue.  L'orgue  n'est  qu'accessoire  et  on  peut  chanter  le  tout  a  cappella. 

Pour  la  prochaine  fête  de  Noël,  nous  engageons  vivement  à  monter  cette  œuvre  de 
Bertelin,  soit  en  conclusion  du  Magnificat,  soit  en  motet  au  Salut,  ou  autrement. 

2  Noëls  anciens,  harmonisés  à  4  voix  mixtes  par  J.  Samson. 
Notre  excellent  collaborateur,  qui  l'an  dernier  nous  avait  offert  le  cantique  populaire 
//  est  né,  le  divin  Enfant,  magistralement  traité  à  quatre  voix  mixtes,  donne  aujourd'hui 
deux  noëls  du  xv^  siècle:  Grâces  soient  rendues,  et  Je  me  suis  levé  par  un  matinet.  On 
en  goûtera  facilement  la  fraîcheur  et  le  charme  :  inutile  de  dire  que  ce  ne  sont  pas  là 
des  pièces  d'église  (comme  d'ailleurs  la  majeure  partie  des  vieux  noëls). 


S.  EM.  LE  CARDINAL  DUBOIS  (f  23  septembre  1929). 

C'est  au  moment  oh  paraissait  le  dernier  fascicule  de  la  revue,  que  les  journaux 
quotidiens  ont  appris  à  nos  lecteurs  la  mort,  assez  imprévue,  de  S.  E.  le  Cardinal 
Dubois,  Archevêque  de  Paris. 

Il  convient  que  nous  donnions  ici  un  souvenir  à  ce  prélat.  Parmi  les  Evêques  de 
France,  il  a  rempli  en  effet  un  rôle  de  grande  activité  dans  la  question  de  la  prononcia- 
tion latine  dans  les  églises  et  dans  la  propagation  et  la  remise  en  honneur  du  chant 
grégorien. 

Sans  doute,  S.  E.  le  Cardinal  Dubois  avait  ses  idées  particulières,  et  ses  préférences 
personnelles.  Mais  il  ne  faut  pas  oublier  que,  déjà  en  1906,  au  Congrès  International  de 
Strasbourg,  il  posait  la  question  de  la  mise  en  vigueur  de  la  prononciation  romaine  du 
latin,  par  une  lettre  à  Dom  Pothier  et  à  A.  Gastoué.  En  même  temps,  dans  les  quatre 
diocèses  qu'il  administra  successivement,  il  ordonnait  ou  encourageait  le  rétablissement 
intégral  du  chant  grégorien. 

A  Paris  en  particulier,  une  lettre  pastorale  très  importante  sur  ce  sujet,  et  la  fonda- 
tion d'un  Institut  Grégorien,  témoignèrent  de  ses  préoccupations,  puis  la  promulgation 
de  l'important  «  Propre  »  diocésain  de  Paris,  commencé  par  les  soins  du  Cardinal 
Amette,  et  terminé  en  1925. 

Aussi,  à  plusieurs  reprises,  S.  E.  le  Cardinal  Dubois  fut-il  vivement  félicité  par  les 
Souverains  Pontifes  Pie  X,  Benoît  XV,  et  S.  S.  Pie  XL  Nous  ne  pouvons  pas  ne  pas 
nous  rappeler  que  c'est  lui,  précisément,  qui  transmit  il  y  a  peu  de  mois  à  M.  Vincent 
d'Indy,  la  lettre  du  Saint-Siège  à  la  Schola,  en  daignant  y  joindre  ses  «  vives  félicitations». 

^^^^Ê^ÊÊ^Ê^amiÊ^^a^^    r.    p.    ^ihh^h^b^^hh^^^ihb 
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LE  PRIX  DE  COMPOSITION  DES  «  AMIS  DE  L'ORGUE  » 

L'Association  des  Amis  de  l'Orgue  institue  pour  juin  igSo  un  concours  entre  tous 
les  compositeurs  français  ou  naturalisés  tels,  n'ayant  pas  eu  à  la  date  du  i5  mai  1980, 
plus  de  douze  pièces  pour  grand  orgue  éditées,  pour  la  composition  d'une  œuvre  inédite, 
non  récompensée  antérieurement,  comportant  trois  mouvements  dans  les  formes  de  la 
musique  pure,  de  la  fantaisie,  ou  de  la  musique  à  programme. 

Un  jury  éminent  décernera  à  la  partition  couronnée  un  prix  indivisible,  doté  d'une 
bourse  de  trois  mille  francs. 

Le  règlement  de  ce  Concours  sera  envoyé  sur  demande  adressée  à  M.  Norbert 
DuFOURCQ,  Secrétaire  Général  des  «  Amis  de  l'Orgue  »,  6,  place  du  Président- 
Mithouard  (Paris  7e). 


CHRONIQUE  DES  CONCERTS 

Parlons  de  quelques  séances  données  en  fin  de  saison,  avant  les  vacances.  Et  d'abord 
mentionnons  le  concert  donné  par  la  maîtrise  enfantine  de  l'ancienne  Chapelle  Impé- 
riale de  Vienne.  Programme  magnifique  :  œuvres  inédites  d'anonymes,  de  Pérotin,  de 
G.  de  Machault,  de  Walther  von  der  Vogelweide,  de  G.  Dufay,  de  Joannes  Franchois  de 
Gemblaco,  prises  à  Florence,  à  Bologne,  à  Paris,  à  Munster,  et  s'échelonnant  du  xiii^  au 
xve  siècle.  Dans  la  seconde  partie,  une  opérette  pour  marionnettes,  d'Haydn:  V Apothi- 
caire. Les  voix  d'enfants  sont  jolies  et  bien  conduites.  Mais  il  faut  faire  des  réserves  : 
elles  s'imposent  d'elles-mêmes  à  ceux  qui  ont  entendu  à  la  Sainte-Chapelle  en  1914  le 
concert  consacré  aux  Primitifs  et  organisé  par  M.  Gastoué.  Pour  des  œuvres  de  ces 
époques,  il  est  difficile  de  juger  de  la  valeur  d'une  transcription,  quand  on  n'a  pas 
l'original  sous  les  yeux;  toute  prévention  à  part,  on  a  eu  la  sensation  de  certains  tripo- 
tages dans  les  œuvres  exécutées.  De  toute  façon  la  «  bearbeitung  »  est  certaine  dans 
r  «  Apothicaire  »  qui  a  été  remanié  pour  les  voix  d'enfants.  De  plus,  cet  ensemble  de 
qualité,  d'exécution  qu'on  désigne  généralement  sous  le  nom  de  «  style  »  était  à  peu  près 
inexistant.  Nulle  part  mieux  qu'ici  on  ne  connaît  les  difficultés  inhérentes  aux  résurrec- 
tions d'œuvres  appartenant  à  un  passé  musical  tout  à  fait  aboli;  raison  de  plus  pour 
demander  à  ceux  qui  en  assument  la  responsabilité  de  ne  pas  se  contenter  d'approxima- 
tions. 

Mentionnons  un  concert  donné  par  de  jeunes  compositeurs  américains  :  œuvres 
d'Aaron  Coplaud,  d'Israël  Citkovitz,  de  Carlos  Chavez,  oîi  des  hardiesses  déjà  à  demi 
périmées  voisinent  avec  de  banales  platitudes.  L'humour,  très  réel,  de  Virgil  Thomson, 
gagnerait  parfois  à  être  d'une  essence  plus  spécifiquement  musicale.  La  séance  a  pris 
fin  par  un  intéressant  Sextette  pour  quatuor,  piano,  et  clarinette  de  Roy  Harris.  Les 
interprètes  —  quatuor  Calvet,  Paul  Mas,  M^e  Kabos,  M™e  Marthe  Martine,  M.  Lefebvre 
—  ont  été  au-dessus  de  tout  éloge. 

On  ne  remarque  pas  assez,  en  général,  le  soin  avec  lequel  sont  composés  les  pro- 
grammes de  l'Association  des  Professeurs  de  la  Schola  Cantorum.  Dans  sa  dernière 
séance,  cette  société  a  donné  trois  chœurs  de  Roland  de  Lassus  et  de  Jannequin,  le 
quatrième  Concert  de  Rameau,  pour  violon,  violoncelle  et  clavier  (M.  Chrismeus, 
Mme  Bergeron,  M''*  Moussard),  une  délicieuse  cantate  de  Bernier  (1664-1734)  —  un  grand 
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maître  encore  inconnu!  —  chantée  par  M"e  David.  Puis  une  partie  moderne:  Sonatine 
de  Ravel  (M'ie  Moussard),  Printemps,  sonatine  vocale  de  P.  de  Bréville  (M'ie  Rogué)  et 
des  chants  paysans  de  Haute  Auvergne,  recueillis  et  harmonisés  par  Canteloube  :  on 
applaudit  surtout  La  Bergère  délaissée,  A  la  Campagne,  Chaîne  de  Bourrées. 

Profitons  d'un  peu  de  place  disponible  pour  protester  contre  un  engouement  qui 
tend  à  se  manifester  de  nouveau.  Il  s'agit  des  jeunes  prodiges.  A  chaque  instant  on  lit 
sur  des  programmes  :  Delphine  X...  la  plus  petite  étoile  de  danse  (six  ans),  Paul  Y...  le 
plus  jeune  pianiste  virtuose  du  monde  (sept  ans).  Et  patati,  et  patata.  Que  des  parents 
tâchent  de  monnayer  les  aptitudes  plus  ou  moins  réelles  de  leurs  rejetons,  c'est  une 
affaire  commerciale  qui  n'a  rien  à  voir  avec  l'art.  Mais  le  plus  singulier,  c'est  que  le 
public  s'y  laisse  prendre,  et  parfois  fait  un  véritable  succès  à  des  enfants  ou  à  de  jeunes 
exécutants  qui  ne  sont  guère  rien  de  plus  que  de  petits  singes,  imitant  servilement  ce 
que  leur  a  montré  leur  professeur.  Ce  n'est  ni  à  six,  ni  à  dix  ans,  —  ni  à  quinze  et 
même  plus,  sauf  exception  pour  quelques  natures  rarissimes  —  qu'un  interprète  a 
quelque  chose  à  dire.  Mais  qu'importe  aux  auditeurs  :  ils  viennent  ici  chercher  l'émotion 
due  au  gymnaste  qui  accomplit  au  cirque  un  exercice  périlleux  :  le  petit  automate  qui  va 
dérouler  l'exécution  de  tel  morceau  parviendra-t-il  au  bout  sans  casse?  Tel  est  le  prin- 
cipal intérêt  de  ces  exhibitions  :  tout  le  monde  respire  lorsque  le  sujet  est  arrivé  à  la 
fin  de  son  prestissimo  sans  avoir  rien  raté.  Que  devient  la  musique  là-dedans?...  Les 
profanes  se  félicitent  d'avoir  assisté  à  un  tour  de  force,  sans  se  douter  que  les  malheu- 
reux enfants,  forcés  dans  la  serre  chaude  d'un  travail  intensif  qui  peut  aller  jusqu'à  cinq 
et  six  heures  par  jour,  doivent  être  bien  déshérités  pour  ne  pas  finir  par  réussir  une 
série  d'actes  purement  mécaniques,  où  l'intelligence  n'a  que  peu  de  part,  la  sensibilité 
et  le  goût,  aucune.  Comme  dans  la  nature,  il  y  a  dans  l'art  diverses  saisons  :  les  fraises 
ou  les  pêches  qu'on  sert  en  hiver  n'ont  aucune  saveur.  Ici  et  là,  il  faut  attendre  que  la 
maturité  fasse  lentement  son  œuvre  '. 

E.    BORREL. 

» 

UNE  ŒUVRE  ARTISTIQUE  ET  POPULAIRE 

La  renommée  n'est  plus  à  faire  de  la  très  intéressante  œuvre  artistique  et  régionale 
du  Pigeonnier,  en  Vivarais,  avec  son  théâtre  de  verdure,  fondé  par  l'éditeur  Charles 
Foret  (Il  a  déjà  publié  d'intéressantes  choses  sur  notre  fondateur  Ch.  Bordes).  Cette 
année,  le  programme  des  représentations  d'été  du  théâtre  du  Pigeonnier,  qui  ont  eu  un 
succès  énorme,  comportait  entres  autres  le  Mystère  de  saint  François  Régis  (dont 
c'est  la  patrie  et  le  tombeau),  de  Louis  Pize,  avec  musique  de  scène  de  notre  ami  Guy 
de  Lioncourt. 

L'exécution  ne  pouvait  qu'être  donnée  avec  des  moj'ens  orchestraux  réduits  :  des 
chœurs,  piano,  harmonium  et  violon,  mais  assurés  par  les  gens  du  pays  même,  avec  le 
concours  de  la  Chorale  d'hommes  du  village.  Il  y  a,  à  la  fin  de  la  pièce,  un  cantique  de 
style  populaire,  en  l'honneur  de  saint  François  Régis,  chanté  par  une  troupe  de  pèlerins 
venant  de  loin,  qui  a  produit  un  effet  étonnant.  Et,  pendant  ces  jours-là,  on  entendait 
le  cantique  sortir  de  toutes  les  maisons  du  village. 

C'est  un  beau  succès  d'art  musical  religieux  scénique  et  populaire  à  la  fois,  pour 
G.  de  Lioncourt. 

A.  G. 

1.  Le  plus  cocasse,  c'est  quand  on  annonce,  en  T.  S.  F.,  de  jeunes  prodiges  :  tant  qu'on  n'aura  pas  la 
télévision,  toute  vérification  est  pratiquement  impossible,  et  les  fumistes  (dont  la  race  n'est  pas  éteinte)  peuvent 
avoir  libre  carrière... 
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TRIBUNE  DE  NOS  LECTEURS 

Les  réflexions  reproduites  dans  notre  numéro  de  mai,  et  dont  nous  remercions  l'ami 
qui  les  a  communiquées,  se  lient  parfaitement  à  celles  données  par  notre  éminent  col- 
lègue et  maître  Louis  Vierne  à  un  rédacteur  du  Guide  du  Concert. 

«  —  Quel  est  votre  avis  sur  le  déplorable  conflit  qui  s'est  élevé  récemment  entre  la 
Société  des  Auteurs  et  les  maîtrises? 

«  —  L'aff^aire  remonte  à  deux  ans.  En  droit  cette  perception  sur  les  œuvres  non  tom- 
bées encore  dans  le  domaine  public  paraît  légitime.  Mais  étant  donné  la  complexité  de 
la  question,  il  aurait  fallut  présenter  la  chose  avec  plus  de  formes.  Cette  assimilation 
brutales  des  Eglises  aux  divers  lieux  publics,  où  la  musique  est  taxée  comme  un  luxe, 
devait  forcément  choquer.  Tout  est  venu  peut-être  d'un  libellé  maladroit.  D'ailleurs  les 
prétentions  de  la  Société  des  Auteurs  se  heurtent  à  des  objections  solides  :  les  cérémo- 
nies cultuelles  ne  comportent  pas  de  recettes  proprement  dites,  contrôlées  par  un  car- 
net à  souches;  l'Assistance  Publique  d'autre  part  a  renoncé  à  tout  prélèvement. 

«  On  aurait  pu  trouver  un  modus  vivendi  :  imposer  par  exemple  les  auditions 
données  à  l'occasion  des  mariages,  des  enterrements;  mais  pour  le  culte  même,  la  ques- 
tion demanderait  à  être  traitée  avec  les  ménagements  que  réclame  tout  ce  qui  touche 
au  confessionnel,  de  l'aveu  même  des  plus  libéraux.  En  attendant  une  solution  du 
conflit,  la  musique  religieuse  ne  peut  que  souff^rir,  au  moins  moralement,  de  ces  démêlés. 

«  —  Elle  qui  déjà  est  proclamée  partout  en  décadence! 

«  —  C'est  inexact.  S'il  y  a  décadence,  c'est  dans  le  goût  de  l'auditeur  qui  s'éloigne 
de  plus  en  plus  de  cette  forme  de  la  musique,  trop  grave  et  trop  peu  pimentée  pour  la 
sensibilité  moderne. 

«  —  Mais  pourquoi  cette  indiff'érence  croissante? 

«  —  Le  fait  est  lié,  je  crois  à  la  transfoitmation  de  notre  vie  intérieure,  à  son  appau- 
vrissement certain  sous  l'empire  des  mille  sollicitations  créées  par  l'accélération  de  la 
vie.  Le  scientifisme  ruine  indirectement  le  sentiment  religieux  et  tout  un  ordre  de  senti- 
ment connexes. 

«  —  C'est  vrai;  mais  comment  expliquer  que  les  Américains  et  les  Anglo-Saxons, 
chez  qui  la  mécanisation  a  fait  le  plus  de  progrès  et  de  ravages,  conservent  à  l'orgue 
une  telle  faveur? 

«  —  J'ai  fait  l'an  dernier  en  Amérique  une  longue  tournée,  où  je  n'ai  pas  donné 
moins  de  58  concerts.  J'ai  constaté  en  effet  que  les  moindres  salles  de  spectacles,  les 
mairies,  les  bâtiments  publics,  et  nombre  de  maisons  particulières  étaient  pourvus 
d'orgues  infiniment  perfectionnées,  plus  considérables  que  les  plus  modernes  de  chez 
nous,  encore  que  souvent  moins  heureuses  dans  leurs  combinaisons  sonores.  Comment 
concilier  ce  fait  avec  la  conception  industrielle  de  la  vie  qui  règne  là-bas?  Peut-être  par 
un  besoin  de  réaction.  Cette  race  offre  un  mélange  complexe  de  matérialisme  enfantin 
et  d'idéalisme.  Après  avoir  brassé  leurs  affaires,  ils  aiment  (et  sans  hypocrisie)  mettre  un 
peu  de  spiritualité  dans  leur  existence;  l'orgue  leur  en  donne  le  moyen...  ou  l'illusion. 
Souhaitons  sans  être  trop  ambitieux,  que  le  vieux  continent  gagné  par  l'américanisme 

suive  la  même  évolution.  » 

# 

Et  notre  lecteur  des  échos  des  missions  signale  : 

«  Ne  savez-vous  pas  que  dans  tel  district  reculé  de  l'Afrique  soudanaise  et  équatoriale, 
les  visiteurs  apostoliques  sont  reçus,  au  long  du  Niger  ou  de  l'Ogooué,  par  les  popula- 
tions des  villages  nègres  chrétiens,  au  chant  de  la  célèbre  antienne  grégorienne  Hosanna 
Filio  David,  que  chante  la  foule,  tandis  que  les  jeunes  clercs  ou  bien  les  chantres  caté- 
chistes disent  sur  le  VI I^  ton  le  psaume  Lauda  Jérusalem,  entre  les  versets  duquel  les 
enfants  et  la  foule  reprennent  \ Hosanna. 
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«  Il  y  a  là  une  intéressante  manifestation  d'art  musical  populaire  à  signaler.  Les 
populations  nègres  s'y  plient  d'autant  mieux,  qu'il  s'agit  ici  d'une  monodie,  rythmée 
d'agréable  façon,  et  de  récitatifs  tels  que  ceux  en  lesquels  s'épanche  souvent  l'âme  des 
noirs.  » 

Qui  eût  dit  que  l'air  de  l'épithaphe  du  maître  grec  Seikilos,  transformée  en  antienne 
grégorienne,  deviendrait  au  xx^  siècle  une  manière  de  chant  populaire  africain  ? 


LES   LIVRES 

La  Prononciation  Romaine  du  Latin  et  le  chant  Grégorien,  par  Dom  Lucien  David. 
In-8"  de  62  pages,  Grenoble,  Librairie  Saint-Grégoire .  Net  5  fr. 

Nous  avons  déjà  succinctement  annoncé  dans  la  Bibliographie,  et  mentionné  dans  la 
rubrique  «  les  Revues  »,  cette  substantielle,  intéressante  et  très  pratique  étude  de  notre 
éminent  collaborateur,  le  R.  P.  Dom  Lucien  David,  cet  artiste  bénédictin  qui  est,  dans 
notre  pays,  le  grand  apôtre  de  la  diffusion  grégorienne. 

Cette  étude,  sous  un  apparent  format  de  mince  volume,  est  l'une  des  plus  complètes 
et  des  plus  décisives  que  l'on  ait  jusqu'ici  données  sur  ce  sujet  encore  controversé  par 
quelques-uns  :  la  prononciation  du  latin  envisagée  dans  ses  rapports  avec  le  chant  gré- 
gorien. 

«  Nous  aurions  préféré  ne  pas  avoir  à  écrire  ces  pages  »,  dit  Dom  L.  David  dès  le 
début  de  son  avant-propos.  C'est  en  effet  une  contradiction,  vigoureuse  et  nette,  opposée 
à  la  brochure,  signée  «  d'un  nom  vénéré  et  très  aimé  »,  en  laquelle  Mgr  Moissenet  sou- 
tenait la  thèse  contraire  —  récompensée  par  l'Académie  Française. 

La  réponse  de  Dom  David,  écrite  de  verve,  non  sans  être  appuyée  d'une  science  indis- 
cutable et  d'une  longue  expérience,  entre  au  vif  de  la  question,  et,  avec  autorité,  traite 
tour  à  tour  les  questions  controversées  :  argumentation  des  grégorianistes  et  examens 
des  objections,  nasales  françaises  et  accentuations  à  la  romaine,  nasales  et  vocalises,  la 
question  de  Y  ou,  des  diphtongues,  des  c,  g,  t,  doux  et  de  1'/  consonne.  Il  me  semble  que 
sur  tous  ces  points  Dom  David  répond  victorieusement  et  énergiquement,  aux  postulats 
de  Mgr  Moissenet.  Le  travail  est  complété  par  un  appendice  extrêmement  précieux  sur 
la  pensée  de  Dom  Pothier  et  sur  l'attitude  du  Saint-Siège. 

C'est  qu'effectivement  les  opposants  à  la  restauration  de  la  prononciation  latine  fai- 
saient état  de  quelques  réflexions  découpées  de  ci,  de  là,  dans  certaines  phrases  de  Dom 
Pothier,  le  restaurateur  du  chant  grégorien  ;  ils  arguaient  aussi  de  ce  que  le  Pape  n'au- 
rait pas  parlé  ex  cathedra  sur  le  sujet.  La  réponse  et  les  documents  sont  aussi  nets  que 
péremptoires  :  il  faudra  les  lire  dans  ce  vigoureux  opuscule  de  Dom  David. 

Bien  entendu,  c'est  la  question  de  Xou  qui  domine  ici  :  elle  est  aussi  celle  qui  frappe 
le  plus  les  oreilles.  Combien  de  fois  n'avons-nous  pas  entendu  dire  :  «  on  a  chanté  en 
*  grégorien  »,  le  latin  était  prononcé  en  ou  ».  Le  reste  n'apparaissait  que  comme  secon- 
daire. Dom  David  traite  avec  ampleur  cette  question  :  elle  occupe  quinze  pages  de  son 
beau  travail  ;  et  l'auteur  en  continue  l'étude  à  propos  des  diphtongues  au  et  eu,  sur  les- 
quelles il  dit  vraiment  tout  ce  que  l'on  peut  dire  sur  le  sujet. 

Les  très  intéressantes  notes  philologiques  sur  les  consonnes  douces  c,  g,  t  n'auront 
pas  moins  de  succès  près  de  tous  ceux  qui  s'intéressent  à  l'histoire  même  de  la  pronon- 
ciation du  latin. 

Il  faudrait  pouvoir  faire  des  extraits  choisis  de  cette  remarquable  publication  :  ne 
déflorons  pas  le  plaisir  du  lecteur  et  engageons  tous  nos  amis  à  répandre  autour  d'eux 
ce  nouvel  ouvrage  de  Dom  David. 

A.  Gastoué. 
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LES  REVUES 
FRANCE 

Petite  Maîtrise,  n»  193.  —  Texte  :  B.  de  Miramon  Fitz- James,  L'Orgue  mystique  de 
M.  Ch.  Tournemire  ;  Y.  Gléyo,  Hymne  de  Saint  Jean-Baptiste  ;  G.  Bourdon,  Progrès  ; 
A.  Trotrot-Dériot,  Notre  musique  ;  N.  Dufourcq,  A.  Trotrot-Dériot,  G.  Fleury, 
Chronique;  N.  Dufourcq,  Bibliographie;  etc.  —  Musique:  J.-G.  Albrechtsberger, 
Fugue  ;  Ch.  Tournemire,  Toccatas  ;  G.  Favre,  Interludes,  IV;  L.  Plasse,  Andantino  ; 
Ch.  Pineau,  Interludes  grégoriens  pour  le  Magnificat  du  Vlll^  ton  ;  Supplément 
grégorien  :  Office  de  Saint  Michel  Archange,  messe  et  vêpres,  accompagnement  par 
E.  Collard. 

N»  194.  —  Texte  :  V.  Belgodère,  Les  Cantiques  des  Catéchismes  ;  A.  Gastoué,  F.  de 
La  Tombelle  (fin);  Y.  Gi.t\o,  Jugez! ;  Le  "Gaudeamus"  de  V Assomption  ;  A.  Trotrot- 
Dériot,  Notre  musique;  J.  Hemmerlé,  A.  Trotrot-Dériot,  V.  Belgodère,  Chronique  ; 
V.  Belgodère,  Bibliographie  ;  etc.  —  Musique  :  P.  Berthier,  Rosaire;  F.  Brun,  Ecce 
panis  -  Bone  pastor ;  L.  Boyer,  Deux  cantiques  : /'/-/ère  à  la  Ste-Trinité;  A  St-François 
d'Assise:  O.  A.  Tichy,  O  salutaris ;  J.  Dagand,  Tantum  ergo ;  Nivers,  xvii^  s.  (d'après), 
Oremus  pro  Pontifice  ;  Bourgoing  (Le  Père),  Salve  Regina  ;  A.  Sala,  Pour  la  fête  du 
Christ-Roi  ;  Et.  Riollot,  Faux-bourdons  à  4  voix  égales. 

N°  195.  —  7e;r/e  .•  E.  Collard,  Les  neumes  conjugués  (fin)  ;  N.  Dufourcq,  Quelques 
exemples  du  rôle  de  l'orgue  à  l'église;  A.  Trotrot-Dériot,  Notre  musique;  N.  Dufourcq, 
A.  Trotrot-Dériot,  Chronique  ;  V.  Belgodère,  Bibliographie  ;  etc.  —  Musique  :  I.  de 
GouRCY,  Deux  préludes  ;  O.  A.  Tichy,  Quatre  pièces  :  I,  Prélude  ;  11,  Offertoire  ; 
H.  Doyen,  Deux  interludes  :  1,  sur  l'Ave  maris  Stella;  11,  sur  l' Angélus  breton; 
C.-A.  CoLLiN,  Deux  esquisses  brèves  en  forme  de  canon  ;  P.  de  Wailly,  Final  ; 
J.  Stanley,  Voluntary.  —  Supplément  grégorien  :  Office  de  Sainte  Thérèse  de  l'Enfant 
Jésus,  accompagnement  par  E.  Collard. 

ALLEMAGNE 

Gregorius-Blatt.  —  LUI,  n"  1.  —  Zur  Uebertragung  und  Auffûhrung  von  Werken 
altklassischer  Vokalpolyphonîe.  Clemens  non  Papa  als  Messenkomponist  (Fortsetzung). 
Kritische  Referate.  — LUI,  n"  2.  —  Zur  Uebertragung  und  Auffûhrung  von  Werken  alt- 
klassischer. Vokalpolyphonie.  Clemens  non  Papa  als  Messenkomponist.  (Schluss).  Die 
Musik  bei  der  Herbsttagung  des  Kath.  Akademikerverbandes  in  Konstanz  v.  5,  bis  9. 
August  1928.  Schuberts  Es-Dur-Messe  vom  Standpunkt  des  kirchlichen  Charakters. 

L'article  du  Privatdozent  D^  K.  G.  Fellerer,  sur  la  transcription  et  l'exécution  des 
œuvres  vocales  polyphoniques  de  l'époque  palestrinienne  est  extrait  de  son  livre  Die 
Deklamationsrhythmik  in  der  vokalen  Polyphonie  des  16  Jahrhunderts.  Comme  cet 
article  est  appelé  à  intéresser  tous  les  musiciens  qui  ont  à  cœur  de  faire  revivre  les 
compositions  des  grands  polyphonistes,  je  n'hésite  pas  à  lui  consacrer  un  compte  rendu 
assez  étendu. 

Toute  œuvre  polyphonique  du  xvi"  siècle  ne  peut  être  ni  étudiée  ni  exécutée  sans 
avoir,  au  préalable,  été  transcrite  en  notation  moderne.  C'est  ici  que  se  présente  la 
première  difficulté.  Nous  avons  coutume  de  placer  le  temps  fort  après  la  barre  de 
mesure.  Ce  temps  fort,  la  forme  rythmique  étant  donnée,  se  répétera  d'une  façon  régu- 
lière et  continue.  Or,  rien  de  semblable  dans  les  œuvres  polyphoniques  du  xvi^  siècle 
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qui  ignorent  la  barre  de  mesure.  Chez  elles,  l'accent  porte  essentiellement  sur  le  mot. 
Se  basant  sur  certaines  données  de  théoriciens  de  l'époque,  notamment  de  Seb.  Heyden, 
Schering,  dans  sa  transcription  de  la  Messe  du  Pape  Marcel  (Eulenburgs  Kleine  Partitur- 
ausgabe  Nr.  963)  emploie  différents  rythmes  selon  les  exigences  de  l'accent  tonique.  Le 
Dr  Fellerer  constate  que  ce  genre  de  transcription  serait  excellent  s'il  s'agissait  d'œuvres 
à  une  voix.  Mais,  Schering,  après  avoir  transcrit  une  voix  dans  son  rythme  originel,  la 
prend  comme  règle  de  transcription  des  autres  voix  et  lui  subordonne  celles-ci  d'où  il 
s'ensuit  fatalement  que  les  autres  voix  devant  s'adapter  au  rythme  de  la  première  sont 
traitées  à  de  très  nombreux  endroits  dans  un  rythme  qui  leur  est  inadéquat.  En  cette  occur- 
rence, le  transcripteur  en  prenant  une  voix  sur  laquelle  il  base  la  transcription  de  l'œuvre 
entière  ne  peut  même  pas  justifier  le  choix  de  cette  voix  plutôt  que  de  telle  autre. 

Une  nouvelle  tendance  dont  les  promoteurs  sont  Schûnemann  et  Joede  consiste  à 
transcrire  les  voix  les  unes  en  dessous  des  autres  sans  mettre  de  barres  de  mesure. 
Chaque  voix  conservera  ainsi  son  accentuation  propre  et  les  phrases  mélodiques  appa- 
raîtront dans  tout  leur  développement  sans  que  leur  contour  soit  morcelé  de  différentes 
façons  par  les  barres  de  mesure.  Cette  notation  est  la  plus  conforme  à  l'originale,  mais 
elle  offre  l'inconvénient  de  dérouter  les  chanteurs  modernes. 

H.  Leichtentritt  dans  son  histoire  du  Motet  (Leipzig,  1908)  a  recours  à  un  autre  mode 
de  transcription.  Il  donne  à  chacune  des  voix  prises  séparément,  les  différentes  formes 
rythmiques  exigées  par  la  place  des  accents  déclamatoires.  Cette  façon  de  transcrire  est 
la  plus  logique  et  celle  exprimant  le  mieux  cette  variété  de  rythmes  qui  apparaît  dans 
chacune  des  voix,  mais,  dit  le  D^  Fellerer,  lorsque  le  chanteur  se  trouve  en  présence  de 
l'œuvre  mise  en  partition  il  est  dérouté  à  la  vue  de  toutes  ces  voix  dont  les  mesures, 
saisies  dans  le  sens  vertical,  ne  concordent  pas  entre  elles. 

Après  avoir  démontré  que  les  diverses  espèces  de  transcriptions  signalées  ci-dessus 
(surtout  celle  de  Schering)  sont  à  rejeter,  le  Dr  Fellerer  en  revient  à  la  transcription 
traditionnelle.  Celle-ci  suffit  pour  assurer  une  bonne  exécution  des  œuvres  polypho- 
niques du  xvie  siècle  pourvu  que  l'on  habitue  les  chanteurs  à  considérer  les  barres  de 
mesure  non  comme  des  barres  de  mesure,  mais  comme  des  points  de  repère.  Lorsque 
les  chanteurs  auront  appris  que  la  note  qui  suit  la  barre  de  mesure  n'est  pas  nécessaire- 
ment la  note  accentuée,  que  l'accent  musical  est  lié  intimement  au  mot,  que  le  mot  (et 
par  conséquent  son  accent)  n'est  pas  donné  simultanément  dans  les  voix,  alors  seule- 
ment ils  seront  capables  d'exécuter  convenablement  les  œuvres  des  grands  polypho- 
nistes,  alors  seulement  ces  œuvres  résonneront  comme  elles  résonnèrent  dans  le  passé. 
Pour  faciliter  la  tâche  des  chanteurs,  on  aura  soin  de  délimiter  par  des  traits  ou  crochets 
chaque  phrase  mélodique.  Afin  d'arriver  à  une  exécution  parfaite,  on  fera  étudier 
l'œuvre  non  pas  en  réunissant  de  suite  toutes  les  voix,  mais  en  les  faisant  chanter,  dès 
le  début,  deux  par  deux,  trois  par  trois,  etc. 

Clemens  non  Papa  écrivit  de  nombreuses  messes.  Le  D^  Joseph  Schmidt  les  exami- 
nant une  à  une,  retrouve  dans  chacune  d'elles  les  traces  soit  d'une  ancienne  chanson 
populaire  (Languir  my  fault;  A  la  fontaine  du  prez,  etc.),  soit  d'un  motet  du  maître 
lui-même  (Pastores  quidnam  vidistis),  soit  d'un  motet  d'un  autre  compositeur  (Panis 
quem  ego  dabo;  Spes  salutis,  tous  deux  de  Lupus).  L'article  du  D^"  Schmidt  se  termine 
par  l'analyse  d'un  fragment  d'une  Missa  pro  defunctis  et  l'étude  d'un  Kyrie  pascale  à 
5  voix  et  d'un  Patrem  omnipotentem  à  8  voix. 

Le  Dr  Louis  Bonvin,  S.  J.,  non  seulement  auteur  de  nombreuses  compositions  religieu- 
ses mais  aussi  excellent  musicien  profane  (Kretzschmar  dans  son  Fïihrer  durch  den 
Konzertsaal  l'appelle  «Le  Père  de  la  Symphonie  américaine»)  consacre  quelques  pages 
à  l'analyse  de  la  messe  en  mi  bémol  de  Schubert.  Cet  article  qui  n'est  que  le  complément 
d'un  autre  article  du  même  auteur  paru  dans  Musica  Sacra,  1928,  n"  6,  s'attache  à  faire 
ressortir  le  caractère  religieux  de  cette  messe  qui,  cependant,  a  dû  subir  certains  rema- 
niements de  la  part  de  Coppenrath  pour  pouvoir  être  exécutée  à  l'église. 

R.  Br. 
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Cette   pièce  spécialement  écrite  pour  servir  de  conclusion  au  chant  du  Magnificat  peut  aussi 
être   exécutée  séparément  pendant  le  salut  du  jour  de  Noël. 
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m 


f 


^ 


^ 


m 


Les  sept  mesures  du  Gloria  peuvent  êl 
chantées  "à  cappella"  adXib. 

Più   lenio 


4  J  ?Lf  =S 
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Glo   .    ri 


a    in  ex 


cél  .  sib 


De    .   o 


Al. h 


lu 


m 


n 


la. 
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î 


î 
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^ 
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-s» ^- 

céi  .    bis 


De 


lu-  ia. 


teb* 


^ 


^ 


Oj 


Al_le 
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^ 


^ 


?^ 


ï 


g      ■ 


^t7^ 


cél 


^ 


^ 


De  .    o,_ 


Al.  le 


lu 


^ 


g^ 


la- 


i 


i 


il9-^ 


cél 


sis       De 


fe 


^ 


^ 


^^ 


Al. le         .         lu    -    ia, 
Y  Pîu  lento  ^ 


^^^ 


4  o 


rrff 


r 


r 

n 


^ 


^ 


^^^ 
^ 

^ 


^ 


^ 


^ 


331 


^ 


rT 


fî 


f 
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OFTACES     SOIEIVT     FTEIVDUES 

Noël    de   Fr.  Jehan  TISSERAND,  XVÇ  siècle 


A    Monsieur   V  ahhé  AURAT 


Harmonisé    par     J.    SAMSON 


Modéré 


^^ 


tt 


^^ 


^m 


P 


P 


^Sl 


Grà.cesboientren  .  du    .   eb 


A  Dieu   de  là  - 


De     labienve 


.  nu  .   e 


>^  h  h  h  ;> 


^^ 


rj^^ 


^ 


Œ 


e 


or 

.  du   .    es 


nu  .   e 


Grâces  soient  ren 


A  Dieu  de   là  - 


De  labien.ve  . 


^g  F  F  [*  P 


'  —^ 


^ 


P 


^^ 


£ 


Grâces  soient  ren  .  du  .    es 


A  Dieu  de  là 


ttH-^ 


D«  labien.ve  . 


^m 


^^ 


^ 


^^ 


B 


^m 


Grâces  soient  ren  .  du  .    es         A  Dieu  de  là  -  sus De  labien.ve  .  nu  .    e 


F  '  F  F  F' 


^^ 


^ 


^^ 


De  son  fils    Je' 


Qui     naquist  de 


Vier  .  ge 


Sans  cor.ru.  pti  .  on 


L  i'  iuU 


^ 


% 


% 


s^ 


^^ 


f 


f 


De  son  fils    Je 


Qui  naquist    de 


Vier     are 


Saub      cor 


ru. pti-  on, 


fcrTTT 


^# 


P 


,i *- 

Sans      cor 


De  son  fils    Je 


ru.pti  .on, 


^ 


^ 


^ 


éeS 


De    son  fils   Je    .  sus, — 
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1^  J'Jii'^ 

Pour    nostre     dé  . 


i    J'  J'  /'  > 


P 


^ 


char    .    ge 


souffrist  pas- si 


f'  i>  ^  i' 


^ 


>       >  B 


Al. 


^ 


^ 


-i ^S 


Pour  nos.tre     de 


char   -     ge 


souffrist  pas.  si  . 


P^ 


^ 


Al. 


^F  P  M 


^ 


^ 


P 


Pour  nos.tre     dé 


char  .     ge 


souffrist   pas. si   . 


')••  T  p  p-f 


on —   AI  . 


0        0( 


le   .    lu 


ya 


^ 


^ 


^^ 


S 


# 


i^ 


F 


Pour  nos.tre     dé  .  char   .     ge  souf.  frist  pas-si   .    on Al.    le  .    lu 


ya. 


Ky.ri.e         Chris  .  te   e  .    le  .    y 


Adam    premier  père 
Nous  mist  en  danger 
De  la  pomme  chère 
Qu'il  voulut  manger} 
Nous  allions  tous  pauvres 
A  damnation, 
Mais  le  fils  Marie 
Nous  a  faict  pardon. 
Alleluya,etc. 

3 

Nous  ferons  prière 
Généralement 
Pour  père  et  pour  mèrc; 
Frères,  sœurs  ;  parents , 
Pour  les  pauvres  âmes 
Qui  sont  en  prison. 
Que   Dieu  par  sa  grâce 
Leur  fasse  pardon. 
Alleluya,etc. 


Grâces  aussi  faut  rendre 
Au  sauveur  Jésus, 
Qui  de  sa  viande 
Nous  a  tous  repus. 
Pain, vain  et  fruictage 
Et  bon  feu  aussi 
Pour  luy  rendre  hommaige 
Crions  luy  mercy. 
Alleluya,  etc. 

5 

Honnestes   personnes 
Qui  estes   céans, 
Vous  vieux  et  vous  jeunes  , 
Femmes   et  enfants, 
Devant   votre  face 
Vous  remercions 
Beuvons  après  grâces, 
Demandons  pardon. 
Alleluya,  etc. 


S.  4002(2)c 
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«JE    ME     SUIS     LEVE      F»AFi    UIV      MATIIVET 

Noël    du  XVV  siècle 


A    Mademoiselle  YOISiy 


Harmonisé    par    J.     SAM  SON 


Sans  lenteur 

Soliste  ou  quart  de  Choeur 


^  «rj  f 


^ 


f— H^ 


^ 


nif  Je        me 


SUIS 


le 


ve 


par      un 
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n%f]e        me 


le 
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par       un 


ma 


ti 
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nif]e        me 


SUIS 


le 


^^ 
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par      un 


ti 


myje        me 


le 


ve. 


par      un 


I»        * 


^ 


^^^P 


^ 


.net       Que  Pau   .   be  pre 


nait 


son  blanc  man  .te 


(^       J  «I     ^ 


^ 


J    J    J    J 


let 


,net       Que  Pau 


be  pre 


nait. 


son  blanc,  man .  te 


0      F 


let 


^ 


net       Que  Pau 


be  pre 


nait. 


son  blanc  man  .  te 


J=^ 


let 


tÀ 


m 


_>-^ 


P  c»     ^ 


^ 


— r-T 

net      Que  Pau    .    be pre        .        nait  son  blanc     man 


let 
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i 


Refrain 

Tous 


^^ 


^ 


^P^^ 


t 


i 


^ 


2Z 


Chantons      No  . 


let    No.let    No 


let  Chantons      No  .  let      en  .  co 


Chantons   No 


let    No.let    No   - 


let  Chantons  No 


â 


^^^4 


let    "en  .  co 


S 


*     m 


^ 


^ 


^ 


Chantons  No 


let    No.let    No 


let  Chantons   No 


let       eu  .00 


a* 


^ 


^ 


^^ 


^ 


^ 


^^^ 


Chantons   No    .    let    No.let    No    .    let  Chantons    No  .  let      en .  co 


(l).Le(j|)  si  Ion  veut,  mais  la  dernière  fois  seulement 
N.  B.  Ce  uo'e'l  complet  comprend  25  couplets  sur  une  seule  rime.  Nous  ne  pouvions  les  reproduire 

tous  ici.  Ou  les  trouvera  dans  la  collection '<  Noëls  Anciens  ;^>  publiée  à  la  Schola  par  M.  A.Gastoué 
(-  2^  fascicule.)  *""'^~~~""~~" 


J'  ai    pris   ma  jacquette  et  mon  haut  bonnet     Et  allâmes   voir  le  petit   douillet 
Et   mou  court    manteau    de   gris  violet;  Que  sa  mère  couche  en  un  drapelet. 


Et    je    suis   allé    chercher    Colinet 
Qui  se    promenait   dans   sonjardinet^ 


Chacun   présenta  son  don  joliet^ 

L'un    de  la  farine  et   d'autres   du  laict^ 


J'ai    pris  mon  tambour. et  mon  flageolet; 
Colin   sa  viole  avec  son  archet, 


Puis  recommençant  un  autre  couplet 
Nous  prenons  congé   du  saint  Agnelet; 


8 

Nous    prenons  congé  du  saint  Agnelet 
Chacun  s'en  retourne  à  son  troupelet. 
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